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ラファエル前派兄弟団におけるプリミティヴイズム
一一-19世紀英国の「ラファエッロ以前J問題 1
山口恵里子
はじめに
19世紀ヨーロッパの芸術界において「ラファエッロ以前」に立ち戻ろうとする動
きが随所でみられた。 1809年、ウィーンではピーター・コルネリウスやフリードリ
ヒ・オーヴァーベックらがアカデミ ックな絵画に不満を抱き、デューラ一、ラファエッ
ロを手本とするような絵画を目指した。彼らは 1810年にローマに移住し、修道院で
修道僧の衣装を身につけて制作し、宗教画の守護聖人の名前をとって、みずからを聖
jレカ兄弟図 (Lukasbruder)と呼んだ。彼らはキリストの生涯を描くことを好んだた
め、ナザレ派として知られるようになる (Alexander135) 0 フランスでは 1800年前
後、JL.ダヴイドのスタジオに集まった画家たちがダヴィドに失望し、パリ郊外のシャ
イヨーにある修道院に住み、古代ギリシアの「プリミテイヴjな壮麗さに芸術家とし
て回帰しようとした。彼らはBarbusとも呼ばれ、オシアンにも情熱を注ぐようにな
る (Vaughan39) 0 英国では、 1820年代サミュエル・パーマーを中心にしてケント州
ショアーハム村で近代以前の牧歌的世界を理想とする「古代人たち (TheAncients) J 
と呼ばれるグループが形成された。1848年英国のロンドンでダンテ・ゲイブリエ
ル・ロセ ッティ、その弟のウィリアム・マイケル、ジョン・エヴェリット・ミレイ、
ウィリアム・ホウルマン・ハント、ジェイムズ・コリンスン、F.G.スティーヴンス、
トマス・ウルナ一の7名の若者が結成した「ラフアエル前派兄弟l団歪Pr児e-Raphae凶lit白e 
Bro刀t出h一町ho∞odJも、「ラファエッロ」以前の芸術に理想を求める動きのーっとして位
置づけられる。
本稿では、ラファエル前派兄弟団における「ラファエッロ以前j問題を考察するが、
この追跡は、おのずと同時代の中世主義(中世趣味，medievalism)とプリミテイヴイ
ズムとの照応もたどることになる O 本稿はこのうちプリミテイヴイズムとの重なりに
焦点をあてる O ラファエル前派兄弟団が称賛したのは、フラ・アンジェリコ、ベノッ
ツォ・ゴッツォリ、ハンス・メムリンク、デューラーらのラファエッロ以前のイタリ
アの芸術家および北方ヨーロッパの芸術家たちであり、当時それらの画家たちは「プ
リミティヴな画家J("primitives")、「形式的で、けばけばしく、またフラットなイメー
ジを表す「ゴシックJの画家と考えられていた (Bendiner3) 0 rプリミテイヴ」と「ゴ
シック」という形容詞が混在して使用されたように、芸術における中l主主義とプリミ
テイヴイズムは相互に干渉しあう動きであり、両者ともラファエッロないしはルネサ
ンスによって達成された絵画規範にのっとって[進歩」していくというヴァザーリ流
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の進化論的美術史に逆行する動きであった。当時、「プリミテイヴjなるものは、|主i
定した定義をすりぬけ、美術批評においてもその言葉や芸術をめぐってかなりの混乱
がみられた。本稿では、ラファエル前派兄弟団の設立前後における「プリミテイヴ」
芸術に対する動向を整理しながら、彼らのプリミテイヴイズムを向うことによって、
19世紀英国の「ラファエッロ以前問題Jの一側面を明らかにすると同時に、「ラファ
エッロ以前」が彼らの試みを通してモダンへと転移する瞬間を日撃したい。
1.初期イタリア芸術、及び北方芸術におけるブリミティヴイズム
ー称賛と当惑
プリミテイヴ芸術へのIUiJL、は 1830年代からみられるようになっていた。『アスイ
ニーアムj紙にプリミテイヴ芸術に関する記事を書いたジョージ・ダーリーは、その
関心を広めた一人であるo ダー 1)ーがプリミティヴ芸術について最初に同紙に寄稿し
たのは 1837年だが、当時その芸術は好古家や収集家の小さなサークルを除いてはほ
とんど知られていなかった (Cooper[1980J : 215) 0 ダーリーは、政府にドイツ人商
人のゲオルグ・アダーズが所有する初期北方芸術のコレクションの購入をすすめたが、
ナショナル・ギャラリーは資金不足を理由に拒否している (Langley501) 0 だが1840
年代後半にはブリミテイヴ芸術への関心は高まりをみせ、 50、60年代にその芸術に
ついて語ることは一種の流行にまでなった(ただし、この流行のなかで対象とされた
プリミテイヴ芸術は 15世紀の芸術であり、 14世紀の芸術は射程に入れられていない)
CCopper [1980J : 202，209) 0 
その起因としてまずあげられるのは、 1836年にフランスで出版されたアレクシス
ニフランソワ・リオの『キリスト教のポエジーについてjDe la poesie chretienneの影
響である O リオは、古代に傾倒してキリスト教精神を軽んじたルネサンス芸術を批判
し、中世芸術の宗教的感婿に基づく敬度さ、純粋を称え、芸術における神秘性と道徳
的な目的を訴えた。 1)オを知っていたリチヤード・モンクトン・ミルンズは、ダーリー
とニコラス・ワイズマンにリオの著作を書評するように依頼し、ダーリーは1837年
にfアスィニーアムjに、ワイズマンはみずから創刊したばかりのfダブリン・レヴユ
に1836年に書評を掲載した(Cooper[1980J : 203) 0この書評がひとつのきっかけとなっ
て、リオの著作は広く知られるようになり、 A.W.N.ピュージン、ジョン・ラスキン、
リンゼイ卵¥1、アンナ・ジェミスン、そしてブラウニングやメアリー・シエリーをはじ
めとして広く読まれ、美術界、建築界、文学界に大きな影響を与え、プリミテイヴ芸
術に関する議論を引き起こしたのだ、った (Bullen2) 0 
このような議論が起きた背景として、 ドイツ、イタリア、フランスでのプリミテイ
ヴ芸術を志向する動きがイギリスに波及したこと、また中世主義、ヤング・イング
ランド、オクスフォード運動、カトリックのリパイパルの影響を受けて、当時のイ
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ギリス芸術と初期イタリア芸術の関係が関われるようになったことが指摘されている
(Cooper [1981] : 407) 0ダーリーがプ1)ミティヴ芸術を称えたのも、初期芸術が忘れ
られ、以後の芸術が高い評価‘を得ているのは、それだけイギリス人のテイストが劣化
しているからであり、それが同時代のイギリス人画家の低俗な主題の選択、デッサン
カの弱体化につながっていると考えたからだ、った。それゆえ、彼はプワミテイヴ芸術
がそなえる宗教的精神、純粋さを人々に伝えることによって、イギリス人のテイスト
そのものを高めようとしたのだ、った(たとえば、Darley[March 28， 1846J : 326-28， [April 
25， 1846J : 430-31. Cooper口980J: 213-4， 218) 0彼は、このテイストの劣化のj京IlSlは、
当時の物質主義や功利主義の影響により、芸術の神秘性や精神性が忘れ去られたこと
によるものだと述べ、プリミテイヴ芸術の神秘性を称えたリオの見解を擁護し、物質
に異を|唱えたのだった(たとえば、 Darley[September 10， 1842J : 795-97. Copper 
日980J: 214) 0ダーリーは、リオの著作の書評において、とりわけフラ・アンジェリ
コの f神秘主義の美しい崇高性Jを称えている O
フラ・アンジェリコは、ギベルティ、ウッチエル口、マゾリーノ、マザッチオと
同時代に生きながらも、彼らのナチュラリズムが普及するなかで、それが提供す
る芸術的な補助を拒んだだけでなく、おそらく十分な神秘主義におけるその神秘
主義それじたいに対する穏やかな誇りから生まれた感情でもって、彼以前のあら
ゆる神秘主義的な画家たちが大いに楽をするためにマテリアリストの領域から
取り入れたものを用いることを、できる限り拒否した (Darley[May 13， 1837J : 
340)0 
そしてダーリーは、ミケランジエロとの比較においても、フラ・アンジェリコのほう
が「より霊妙であり、彼の精神はパラダイスの伝説的な烏のように、地上から、地上
の土壌からもっとも遠く離れた、もっとも輝かしく純粋な領域へと向かつて、上方へ
絶えず漂う」と述べ、彼の聖母の絵を次のように記述するO
ひとりの「至福Jが黙想にふけった歓喜のなかで、大勢の人へと歩みを進め、一群
の聖人が、霊妙なまなざしのひとつひとつから輝きだす無言の会話による微笑み
と言葉に言い表せない喜びとともに、互いに向き合いながら、琉王白色の床に光
をひろげる O 絵の天国のありょうのなかでわれわれはみずからを忘れる (D訂ley
[May 13， 1837J : 340-41) 0 
このような絵は鑑賞者の心を純化させるという O
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フラ・ベアートの絵は、敬愛する熱情的な精神とともに見ると、鑑賞者を必然的
に「善人jにする O その絵は、鑑賞者の心を、見ている瞬間だけで、も、奮い立た
せ、純化し、気持ちを落ち着かせ、情念を鎮める O これらのうるわしい天国にい
るような顔に見られる善良の至福を鑑賞者に示しながら (Darley[November 25， 
1837J : 863) 0 
ダーリーにとって「道徳的、心的な美点は技術に勝り、精神性は肉感性に勝る」ので
あり、芸術は、「詩的」で「倫理的」でなければならず、 f感情、想像力、感覚、情念
の現れjを訴えるものでなければならなかった (Darley[December 8， 1838J : 875) 0 
こうしたダーリーの見方に明らかなように、プリミテイヴ芸術は、物質的なものを否
定して非物質的な芸術に向かう精神的、宗教的なアピールと神秘性を称えられて迎え
られた。その芸術は「初期キリスト教芸術 (ear1yChristian art) J、芸術家は「純粋
主義者 (Purist)Jと呼ばれるようになり、芸術の評1iIJj(evaluation) よりも芸術が喚
起するもの (evocation)が重視されたのである (Cooper[1980J : 207， [1981] : 407) 0 
このようなプリミテイヴ芸術の再評価の動きが起きるなかで、 1841年ブリティッ
シュ・インスティテューションでOldMaster・展が開催される O ここで展示されたヤン・
ヴァン・エイクのくアルノルフィニ夫妻の肖像)> (1434)は熱狂的に迎えられ、翌年、
最初の「プリミテイヴ」絵画としてナショナル・ギャラリーに購入された (Langley
501-2) 0 
また、 1842年にプリンス・アルパートが主宰し、チャールズ・イーストレイクが
Secretaryを務めたファイン・アーツ・コミッションは、ウエストミンスター宮殿の
室内装飾のフレスコ画のコンペティションを発表する O 室内装飾には、ローマやミュ
ンヘンにあるナザレ派によるプレスコが参考にされ、首相のロパート・ピールがナザ
レ派のコルネリウスにアドバイスを求めたほか (Bendiner12， 169， note 50)、政府は
チャールズ・イーストレイクやウィリアム・ダイス、メリフィールド夫人をイタリア
に派遣して、初期イタリアのプレスコ画を学ばせた。 1843年6月に行なわれた下絵
(cartoon)のコンペティションに集まった 141点の作品は、翌月から 9月まで一般に
公開され、多くの人がその展覧会を訪れた (Correゆondence1.43.2， note 1) 0 
イーストレイクは、イタリア派遣の研究成果を f油彩画史のための資料.jMateriaお
lor a History 01α1 Painting (1847) として出版し、メリフィールド夫人はチェン
ニーノ・チェンニーニの 14世紀の著作IlLibro dell' Arteを翻訳した (1844)0 ま
た、ラスキンのプリミテイヴ芸術の画家を扱った『現代画家論jM odern Painters第
2巻(1846)、リンゼイ卿の『キリスト教芸術史の素描jSketches01 the History 01 
Christian Art (1847)、ジェミスンの『初期イタリア画家の回想録jMemoirs01 Early 
ltalian Painters (1845)、『聖典と聖徒の美術jSacred and Religious Art (1848)等が
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1840年代に立て続けに出版された。
しかしながら、クーパーによれば、初期の芸術家にインスピレーションを求めるよ
うに主張した称賛者たちも、芸術が向かう先については分明ではなかった。称賛者
も、「プリミテイヴ」な芸術家は解剖学や遠近法といった芸術の規則に燕知だったか、
知っていても不完全な知識しかもっておらず、技術的には不完全であるとしてみなし
ていた (Cooper[1981J : 408) 0 技術的に不完全なプリミテイヴ芸術を称えるためには、
前述したように、それが「喚起するものjを捉えなければならない。そのためには、
喚起される宗教性や精神性に「共感 (sympathy)Jすることが求められるO クーパー
は、この f共感」の要請がプリミティヴ芸術受容において重要になったという or共感」
するためには道徳心をもっていなければならないからであり、この等備が当時の社会
的要詰に見合ったからである O どのように拙かれているか(技術的側面)よりも、何
が描かれているかが重要視されたのである (Cooper[1980J : 210-11) 0 
つまり、ダーリーのようなプリミテイヴ芸術称賛者も、ヴァザーリ流の「完全な」
巨匠、すなわちラファエッロやミケランジ、エロに到達する進化論的な美術史の枠外か
ら発言することはなかったのである O だから、現代の芸術家は、プリミテイヴ芸術の、
均衡がとれた形式的な構図、フラットで、乱れのない色彩、抑制された身ぶりと表情
のなかに現れる「素朴さJ(simplicity)ないしは神への「精神jを模倣すべきであって、
ルネサンス以後の、つまりはラファエッロ以後の理想美の表現を脅かすようなこと
はしてはならないと主張されたのだった (Cooper
[1981] : 408-409) 0 そのようなことは、「子供」の
状態から進歩した芸術を「後退J(re廿ogression)
させるようなものと捉えられた。
たとえば、プリミティヴ芸術の影響を受けて
描かれたウィリアム・ダイスのく聖母子:>The
lV!adonna and Child (1845，図1)について、 1846
年5月の『イラストイテッド・ロンドン・ニュー
スJの評者は、「ダイスは初期キリスト教芸術の
死んだ形式を復活させた人として地位を屈めた」
と述べた後、ナザレ派のオーヴァーベックの作品
にはジオットやベノッツォ・ゴッツォリのドロー
イングに関する無知や混乱したグルーピング、不
完全な明n陪1培吉剖j法去が模倣されていると批判しし、「子供
のような信が仰仰pやj深架い信念が (付lド司二千判i
(匂ev刊oke王臼dω) されうるまでで、」ム、「大人のイ信言仰の強さが
子供の芸術の弱点に中和をもたらすまで、離脱し
図1 Wil1iam Dyce， The Madonnα 
and Child (1845) キャンパ
スに油彩， 80.2 x 58.7cm，ロ
イヤル・コレクション
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たフオルムに回帰することはあらゆる後退のなかでももっとも希望のないものだjと
芸術の後退を危倶する O ダイスの作品はその後退を象徴するものとして映ったのだ、っ
た。評者は続けてこのように非難した。「彼のく聖母子〉は初期ウンブリア画派の死
んだ模倣だ。J(llZustrated Loηdon 1¥必ws8 [9 May， 1846J : 311) 0 
1851年、fアート・ジャーナルJ誌の評者は、「ラファエル前派Jと題した記事のなかで、
次のように述べている O
初期の巨匠たちは、彼らの物語を飾り付けるために、様々な行為や多様なありの
ままの表現/表情を導入することはほとんどなかった。ここに彼らの簡素-さが
あったO しかし、彼らの考えが後に、ミケランジ、エロやラファエッロという偉大
なる天才によって広げられたとき、物語を潤色し、図示するという両方の目的の
ために、多くの付随事項が導入された。これは、松画の複数の部分による構成と
組み合わせを生んだ、。 それゆえ、簡素さは、第一に、芸術の揺箆期から生じた一
種の露骨さを表した。しかし、絵の知識がヨーロッパ中に広がった私たちのi時代
においては、続く時代の偉大な天才たちが私たちの能力の範関内に定めたこうし
た利点で飾らなければ、簡素さは街いの一つになる O 私たちがミケランジエロや
ラファエッロの作品に追従して芸術を広げることができなければ、私たちは、シ
ニョレリやマザッチオの作品を参照して無知な者を驚かせることしかできない。
自然は無尽蔵であるが、私たちは、みずからの未熟な考えを信じることにおいて
よりも、芸術の偉大なる完成者の作品を学ぶことによって独創的で有能になりそ
うである(J.B. 185)。
このような芸術の「後退Jに対する警戒は、カトリックのリパイパルと中世主義
と結びつき、強まっていったものだった。1829年にカトリック解放法 CCatho1ic
Emancipation Act)によって、カトリック教徒の政治的、社会的な権利の回復が認
められるようになると、カトリックに対する警戒がいっそう強まり、 1840年代には
カトリックは「ホモフォビアを含む、あらゆる種類の恐れや不安に対するスケーフ。ゴー
トになった。J(Bullen 2) 1840年代末には、反カトリックの動きは最高潮に達し、「修
道院制度やマリア崇拝、カトリックの聖職者たちの好色さ、イギリスの人びとの改宗
を目的とする攻撃的な活動の試み」を非難するような記事が掲載されないことはなく
なっていた (Bullen23) 0 カトリックないしは「後退Jを警戒する人びとにとっては、
中世は迷信と無知の時代であり、中世主義でいわれたような信仰の時代ではなかった
のである (Cooper[1981J : 409) 0 前出のリオの著作も、教会の教えに基づいた芸術
における聖性と敬度性を強調したため、プロテスタントのイギリスでは、リオが説く
中世芸術の宗教的な、つまりはカトリックの正当性については問題視された。アンナ・
ラファエル前派兄弟団におけるプリミテイヴイズム 103 
ジェミスンも『聖性と聖徒の美術jの序章で、「プロテスタントの一人としてj、|時間
とともに変化しながら聖別されてきたフォルムを崇め、「普の新しい体現、すなわち
美しいものの新しい組み合わせをわれわれに与えるキリスト教の進歩的な精神を信じ
なければならない。私は進歩の精神を敬うのと同じくらい破壊するものを嫌う。」と
記している(Jameson6-7) 0 
このようなプロテスタントが、カトリックのプリミテイヴ芸術を称賛する困難さを
解消する方法として、初期芸術の禁欲性と、身体の純粋で、非肉体的な描写を強調す
るという方法がとられた CBullen24) 0 ここでまた矛盾が生じる O つまり、初期芸術
を称える場合、プロテスタントの禁欲性をプリミテイヴな芸術に連ねたのだが、その
芸術はじっさいはカトリックの芸術である O だが、そのカトリックの芸術は、プロテ
スタントの禁欲性の裏返しとして、物質性、肉性 (fleshliness)や官能性をそなえた
ものとして批判されていたのだった。プロテスタントの芸術は、物質性(身体性)や
感覚性を否定し、精神性を重視した、道徳的に訴えるものではなくてはならなかった。
そのため、初期芸術の「自然のままであること (naturalness)Jと非世俗的な純粋さ
が並列して論じられたことにより、その受け止められ方に矛盾が生じることになった。
前出のダーリーは、リオに倣って、自然主義とマテリアリズムを同一視して拒んだが、
ラスキンは後述するように自然にむしろ神の仕業を見ている (Cooper[1980J : 217) 0 
1850年代には、ダーリーと同様にリオの著作の書評を掲載したニコラス・ワイズ、マ
ンが、カトリックの枢機卿に任命された。この出来事は、反カトリックの感情を高め、
中世芸術とそのリバイバルに対してさらなる反感を生じさせたのだった。
このような反感を背景にして、初期芸術に関しては、キリスト教の精神性よりもむ
しろ身体の表現に議論の矛先が向けられるようになっていく (Bullen23) 0 角張って、
歪んで、「醜く j描かれている身体は、「美しいj身体ではなく、むしろ「病的な」身
体であるとみなされ、病理学的な言説が批判に加えられていくようになるO その場合
の「美しいJ身体は、ラファエッロの描写が手本になっていた。
問題を整理しよう O 初期芸術、つまりルネサンス以前のプリミテイヴ芸術を称賛す
る動きは、 1840年代に高まりをみせる O 初期芸術の称賛者は、世俗的な画題に偏っ
ていた当時のイギリス美術に反して、初期j芸術にみられる簡素さ、敬度性を訴えたo
lJオの著作などの普及により、初期芸術はカトリックと結ぼれるようにもなり、当時
のカトリック・リバイバルへの警戒下で、初期芸術の称賛者はプロテスタントとして
の立場も示さなければならなかった。それゆえ、初期芸術の物質性ないしは身体性の
抑制から現れる精神性を称賛し、逆にルネサンス以後のカトリック芸術は物質性を強
調したものだとみなした。この見方は、身体の描写への反応を敏感にさせたO 物質的
な描写、歪んだ描写は、 f道徳的に」美しくないのである。アカデミーで、「美しいJ
身体の描写の手本とされてきたのは、ラファエッロの絵画である。 初期芸術の称賛者
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は、ラファエッロ以前の芸術を称えたのであるから、アカデミーの教えからは逸脱し
ていることになるO ダーリーはラファエッロを評価しつづけながら、イギリス人のテ
イストの改善に重きを置いたが、そのいっぽうではラファエッロ以後の絵画的規範な
いしは慣習からの脱出を求める芸術家たちが現れた。ラファエル前派兄弟団もそのよ
うな芸術家たちのグルーフ。だ、った。
同じように西洋の絵画規範から脱出しようとする試みが、 i可i時期に、非西洋の造形
物を評価する動きのなかでもみられていた。この動きもプリミテイヴイズムという O
次節では、このプリミテイヴイズムについて考察するO
2.非西洋の造形物におけるプリミティヴイズム 3
18、19世紀のヨーロッパにおいて「プリミテイヴjという形容詞は、ヨーロッパ
の近代ないしはル不サンス以前、さらには古代ギリシア、エジプトの芸術にも使用さ
れた認であったと同時に、アフリカ、ポリネシア、オセアニア、中国、日本にいたる
までの何時代の非西欧の人びとの文化一般や造形物を形容する諾であった。前者の
古代ギリシアやエジプトの「芸術jにその諾が適用されたのは、オーナメントからイ
リュージョンによる表現へという道をたどるヨーロッパ美術史のなかに、歴史的な「プ
リミテイヴjなるもの (historical"primitives")を進化論的視点から組み込むため
だった。これに対して後者の語法は、f生きている「プリミティヴjなるものJOiving 
“prin1itives" )を示しているO この場合の「プリミテイヴJな人々ないしは文化は、
進化論のモデルを適用するまでもなく、進化せずに元の状態のままで、止まっていると
みなされたのだ、った (Connelly57) 0 つまり、 fプリミテイヴJなるものには、過去
の「ヨーロツノリが代表するものと同時代の[他者jが代表するものの再方が含み込
まれていたが、進化するもの/しないものという観点から両者のあいだは明確に線引
きされていたのだ、った。
F. s.コネリーはお世紀、 19世紀のヨーロッパ芸術におけるプリミテイヴイズム
を論じるなかで、ブリミテイヴなるものはあくまでヨーロッパ人の思考の枠組み内
でつくりだされ、ヨーロッパの芸術分類のなかで名付けられたものであり、プリミ
ティヴという形容詞が付されたものの本来の伝統や様式とは無関係であると指摘する
(Connelly 6-7) 0 このようなヨーロツノfのtl点によるプリミテイヴなるものの名付け
については、ウィリアム・ルービンらが1984年ニューヨークの現代美術鉛 (MOMA)
で I~~ いた f20 世紀美術におけるプリミテイヴイズム」展を、人類学者ジェームズ・
クリフォードが鮮烈に批判したことはよく知られている (Cliford)0 展覧会カタログ
の邦訳版に付したあとがきのなかで吉田憲司が、クリフォードの批判をふまえて述べ
たように、確かにプリミテイヴイズムは西洋側からみた視点であり、そこには部族芸
術にたいするヨーロッパ芸術の権威と、近代ヨーロッパが奪取した部族美術を「芸術j
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として救おうとした意図がある O それをルーピンは議論することなく、単純にフォル
マリズムの枠のなかで、モダン・アートと部族美術を比較しているというのであるO
ルービンもそのことは心得ていて、「あとがきJに紹介されたクリフォードの論に反
論するかたちで、プリミテイヴイズムを「完全に西洋の文化現象なのであり、その後は、
どのようなものであれ、所与の時点において『プリミテイヴ』とみなされたものに対
する(基本的には)ヨーロッパの反応、あるいは傾倒の歴史をさす言葉である」と定
義している(ルーピン 8)0
こうしたヨーロッパ側の視点から非西欧地域の部族美術を「プリミテイヴ」とみな
し、それをヨーロッパのモダン・アートが受容した過程を追跡するプリミティヴイズ
ムは、 1978年にエドワード・サイードが批判した西洋が西洋の視点でオリエントを
表象してきたとするオリエンタリズムとなんら変わりはない。オリエンタリズムが濃
厚に権威や政治、植民地主義、人種主義を含蓄しているのに、プリミティヴイズムが
それらを排除して定義されてきたのはおかしなことである O ただ両者の違いは、オリ
エンタリズムが横に拡張した西と東という空間的な他者認識であるのに対して、プリ
ミティヴイズムの根本には、 19世紀の「西洋Jの過去をたどる作業がある O 自己の
過去、つまりは喪失した本質部分をプリミテイヴな人び、との社会や芸術、文化のなか
に再発見しようとした「自己発見Jの作業が、結局のところ西洋のシステムのなかに「他
者」を受容する、ないしは組み込むかたちで、ルービンがいうプリミテイヴイズムが
成立したのであるらオリエントは絶対的な「他者jにしかなりえなかったが、プリ
ミティヴな人びとはヨーロッパ人の喪失した「自己Jをどこかにもちうるモデルであっ
た。それゆえ、ルービンがプリミティヴな部族美術とヨーロッパのモダン・アートと
のあいだにある「親縁牲jを強調したとしても不思議はない。
とはいえ、 18世紀、 19世紀においてプリミティヴなるものはその意味あいを変化
させてきた。コネリーの論にしたがい、どのようにプリミテイヴなるものがその指示
するものを変えてきたのかみてみよう O
フランスでは芸術アカデミーが1648年、イギリスでは 1768年に設立された。アカ
デミーで教えられた古典主義は、統一性と体系、理性に基づくものであり、それらと
反するもの、すなわち理性的ではないもの、想像的なもの、グロテスクなものは、文
明化されていない人びとの属性としてみなされた (Connelly13) 0 彼らは、想像力と
情熱に支配されているため内省することができず、それゆえ過去をふりかえることも
未来を志向することもなくただ現在を生きている O そんな彼らは、歴史の感覚がなく、
過去の出来事を選出し、配列する能力もないと考えられたのだ。また、彼らは抽象的
なアルファベットをもたないがゆえに、経験を抽象化する能力にも欠けており、した
がってナラテイヴを生み出す能力ももたないとされた (Connelly15， 19，27，29)。経験
に意味を与えるためには、経験を秩序立てて体系化して誇る必要があり、それが絵画
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におけるイリュージョニズムにも速なっていくのだが、経験を客観化できない彼らは
ただ感情を本能的に表現しているだけであり、二次元の表面に色彩と線を用いた表現
は三次元1~10 な表現(イリュージョン)に向かうことがないため、意味のあるナラテイ
ヴへと形を組成することができない捉えられたのである (Connelly28， 56) 0 
そのようなプリミテイヴな装飾(オーナメント)は、空想や想像力の産物であり、
Jl性やナラテイヴの形成に必要な因果関係を欠いていると考えられた。オーナメント
の繰り返しゃ対置、変形は、ナラテイヴの因果関係に対する抵抗だ、ったのだ (Connelly
60)0 
19世紀半ばにアカデミーが要求する芸術の規範から解放された表現を求める動き
が起きると、このiljJきはオーナメントに対する見方も変化させた。この見方を押し進
めたのは、建築家でもあり美学者のゴットフリード・ゼンパー (1803-1879)やアロ
イス・リーグル(1858-1905) らであり、彼らは「プリミティヴJな二次元のオーナ
メントに芸術の起源を探した (Connelly63-65)。このような動向は、 1851年のロンド
ン大博覧会後の英国におけるデザイン改革にもみられるようになる(後述)。たとえ
ば、オウエン・ジョウンズは、 f装飾の文法jThe Grammar 01 Ornam，ent (1856)で
次のように述べた。「われわれがより健全な状態に戻るのならば、われわれは小さな
子供か野蛮人のようにでもならなければならない。われわれは獲得したものや人工的
なものを取り除いて、自然の本能 (natllralinstincts) を奴り戻し、それを発展させ
なければならない。J(Jones 16) 50 これは「真にプリミテイブ芸術を評価した初期の
例J(B舵 77)である O このジョウンズの言葉に端的に現れているように、 19世紀半
ばには「プリミティヴ」な人びとは、「高貴な野蛮人J(the noble savage)ないしは「崇
高な詩人」として、因習に囚われない表現や抑制されていない感覚の表現と、ナラ
ティヴではなく詩的なるものの表出を、ヨーロッパ人に教える立場に立ったのだ、ったO
「プリミティヴ」なるものの探求は、実のところ彼ら自身の「プリミテイヴjの部
分を|呼び覚まし、回復させることにつながっていた。だから、「プリミテイヴjとい
う言葉は、当時の人びとを惹きつける言葉にもなった 60 E.エヴェットは「プリミテイ
ヴ」な人びとは子供と同様な 19世紀の発見であったと述べている O
ヨーロッパ人は 19世紀の西洋拡張主義によって遠い世界との直接的な交渉のな
かに導かれた時、プリミテイヴな人びとを新分野の調査課題とした。プリミティ
ヴな人びとは研究対象になり、人間の条件の本質についての思索に刺激を与えた。
(中 11各)子供への関心も人間をよりよく理解するという探求の論理的な一部分に
なった。一般的にいえば、プリミテイヴな人と子供はわれわれがわれわれ自身と
われわれをとりまく世界に対するわれわれの理解をどのように見て、知り、表現
しているのかを知る主たる鍵としてみなされるようになった (Evett87) 0 
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このような子供時代の肯定化は、子供を大人の~ì:~~こよって汚されていない無垢で、想
像力車かな、 1~llj:1 な感情の持ち主と称えた 181l:t紀ロマン主義のなかにすでに始まっ
ていたが、 19-1世紀の人びとは、ロマンティックな子供像から離れて、子供を JJt~ミと
結びつけた。エヴェットは、以下のように 18世紀と 19世紀の子供への視点の速いを
分析しているO
9:11党する世界を幻想化し、それに想像力を注ぎこむ子供の能力を称えたロマン主
義的見解に対して、 19世紀の人びとは、子供は実際の、現実のI1t界に強く芯か
れていると限解した。彼らは子供の想像力を否定したのではないが、もはや先の
ロマン主義者がもっていたほどには子供を偶像化しなかったし、うらやみもしな
かった。彼らは、子供の認識力の本質は直接 I~I~ な、忠実に、純粋にJlI~界を視覚 1~10
に認識することから成長すると考えた (Evett87)。
こうした子供の目を通して世界をみようとする主張が生まれる O その世界は、記憶
されることによって、純粋化され、単純化され、本質をあらわにするという (Evett
98)0経験や凶習や現実にまととわされずに、本質を見極める子供のような目を獲得す
るためには「プリミティヴ」な状態にもう一度戻らなければならない。ここでf1t~な
のは、プリミティヴな人びとが、ヨーロッパ人の子fjbの状態と同一視されていること
である O つまり「他者」がヨーロッパ側 (1自己・主体J)の失ったものを表象しうる
点である o 1他者」を矢n ることで II~I 己j の失った部分を知りうる o 1843年にはロン
ドン民族学協会が設立されたように、アフリカやアジア、オセアニアなどの人類学的
研究が始まり、プリミティヴな文化の研究が始まったのも、プリミティヴイズムの動
きの一つである (Stocking参照)。しかし、あくまで「プリミテイヴjとみなす側は、
ヨーロッパ人であるO 彼らがその言葉をrFJし、るとき、現在を生きる自分たちに対して、
プリミティヴな人びとは過去を生きる人びとであり、未熟な子供であり、野蛮であり、
未開であるという意味が込められたことは忘れてはならなし E。プリミテイヴな人びと
は、ヨーロッパの II~I 己 j の過去や失ったものを表象しでも、近代ヨーロッパからは
空間的にも時間的にも遠い存在でなくてはならなかった。
このような非凶洋の造形物が、 18世紀以来、西洋の翌日性的で歴史的な表現に反する、
感覚や本能に基づいたものとしてみなされていたいっぽうで、前節でみたように、 1)J
J!)イタリア、 :1ヒ方芸術もまた「プリミティヴ」な芸術とH宇ばれていたのだが、プロテ
スタントの人び、とにとって、それらはゴI~TLq洋の造形物とは~'l~ なって、感覚1'1旬、本能的
であってはならず、精神性を重視した禁欲的なものでなくてはならなかった。けれど
も、「プリミテイヴ」なものを媒体にして、西洋(10規範や'慣習といった「型」からの
脱出が試みられたという点では同じである O 非mn羊の造形物は感覚の表出を促し、 1)J
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期芸術は精神位、簡素さ、誠実さの侶復の機会を与えた。この結果、芸術家たちは「自然」
と向き合うことになるのだが、この「自然」こそ、非西洋の造形物が具現していたも
のだったのである O また、 f型jからの脱出と自然の描写は、個々のものの表現にも
速なっていく O その表現は、身体の写実日守な描写のみならず、感情や感覚の表出をも
要請する。このとき、西洋の芸術は、非西洋の造形物が表す感覚と出会うことになる O
このプリミテイヴイズムから感覚の表現へというプロセスについては別稿に譲ること
にするが、ラファエル前派のプリミテイヴイズムを扱う本稿では、非西洋の造形物Jモ
ノjに注がれたまなざしに注目したい。結論を先取りしていえば、そのモノへのまな
ざしはラファエル前派のプリミテイヴイズムを特徴づけるものであり、したがって彼
らのブリミテイヴイズムは、ダーリーらが玉張していたようなプリミテイヴ芸術の非
物質牲を称えるものではなく、むしろマテリアリズムを包摂していたからであるO
3.ラファエル前派によるプリミティヴイズムの実践一一友愛の兄弟団
ラファエル前派兄弟団は、 1848年9月ミレイの自宅で結成された。この時点で兄
弟団のメンバーが、ラファエッロ以前の画家の作品に接する機会はそれほど多いもの
ではなかった。ハント、ミレイ、ロセッティは、ロイヤル・アカデミー・スクール
ズで学んだが、当時アカデミーは 1824年にトラファルガー・スクエアに設立された
ナショナル・ギャラリーの一部になっていた。ナショナル・ギャラリー所蔵の作品を
学ぶことは、ロイヤル・アカデミー・スクールズの学生にとって当然の訓練だった
(Warner 1)0 だが、 1848年当時ナショナル・ギャラリーに所蔵されていたラファエッ
ロ以前のイタリア人画家の作品は、フランセスコ・フランチアのく聖アンナ祭壇〉
(1511-17 ; 1841年所蔵)、 G.ベリーニのくレオナルド・ロレダン総督)>(1501-2; 1844 
年所蔵)やロレンツォ・モナコのく聖ベネデット祭壇〉の左翼と右翼 (1407-9; 1848 
年7月所蔵)などの限られたものだ、った。これらの作品は、 f奇異なものjとして収
蔵されたものだ、った (Warner3) 0 1848年6月にはブリティッシュ・インスティテュー
ションでラファエッロ以前の画家の作l弘(ピエロ・デル・フランチェスカ、フラ・ア
ンジェリコ、フラ・フィリッボ・リッピ、ジオット)が展示された(谷田 32)0また
彼らは多量の複製闘でラファエッロ以前の画家の作品にふれることもできた。なかで
も、ピサのサント・カンポにおけるべノッツォ・ゴッツォリによるフレスコ闘をc.ラ
シニオが銅板画にしたもの(図 2)と、ナザレ派の様式で描かれた絵画を含んだ曲集は、
兄弟団結成時に彼らに大きな影響を与えたら
8月、ロセッテイはハントと「名声不朽の人たちJ(Immortals)のリストを作成し
ている (Corresρondence1.48.10) 0 リストは4クラスに分けられており、最上位の人
には三つ星、以下二つ星、一つ星がつけられ、 4番目は無印である O ハントが自著 fラ
ファエル前派主義とラブアエル前派兄弟由jPre-Raphaelitismand the Pre-RaPhaelite 
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図 2 Carlo Lasinio， Engraving after the fresco by Benozzo Gozzoli， Le 
Nozze di Rebecca， e d'Isacco， plate XXVIII in Pittμreαfresco del 
Canψo Santo di 月saintagliate da Carlo Lasinio， Florence 1812.ロ
ンドン，大英図書館 (Pre仕ejohn27より)
Brotherhood (1905) に掲載したそのリストによると、三つ星はキワスト、『ヨブ記j
の著者、シェイクスピア、二つ星はホメロス、ダンテ、チョーサ一、レオナルド・ダ・
ヴインチ、ゲーテ、キーツ、シエリー、 W.S.ランドー、アルフレッド大王、サッカレー、
ワシントン、ブラウニング、一つ星はボッカチオ、フラ・アンジェリコ、ブラウニン
グ夫人、 Cパトモア、ラファエッ口、『白然に倣った物語jの著者[チャールズ・ウ
エルズトテニソンであるO 無印のなかには、初期ゴシック建築家、ホガース、ミケ
ランジェ口、ベリーニ、ジョルジョーネ、ティツイアーノ、ティントレット、 E.A.ポー
らの名前が含まれる (Hunt1.159) 0 リストのなかにベリーニ、フラ・アンジェリコ
の名前があることから、彼らはナショナル・ギャラリー所蔵のペリーニ、ブリティッ
シュ・インステイテューションの展覧会でフラ・アンジェリコを見たかもしれない。
リストには一つ星でラファエッロも挙げられている O ラファエッロ以前の画家はフ
ラ・アンジェリコのみであり、ラファエッロ以後のミケランジェ口、ジョルジョーネ
らも名を連ねている O ハントがこのリストは「当時の我々の晴好と呂標の特徴jを示
していると記したように (Hunt1.160)、この時点では、ロセッティとハントの関心
がすべてラファエッロ以前の芸術に向かっていたわけではなかった。またラファエッ
ロ自身を否定したのでもなく、兄弟図は、ラファエッロの描写をパターン化したラファ
エッロ風の画家たちの以前に戻ろうとしたのだ、った。ハントは、兄弟団が目指したも
のは、 Pre-Raphalismではなく、 Pr・e-Raphaelitismだと述べている (Hunt1.135) 0 
リスト作成後の9月、ラファエル前派兄弟図が設立される O 成立の過程については、
前出のハントの回想録に詳Lい。この著作は、著者ハントの見方がかなり濃摩に現れ
ているので、記述内容を鵜呑みにすることには注意を払わなければならないが、兄弟
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団のメンバーによる詳細な記述は重要な証言である O ハントによると、ラフア工ル前
派兄弟団という名前は、ロセッティとハントが話した折にハントが主張したものであ
るらしい。ロセッティは当初、 1848年3月より短期間師事した酒家F.M.ブラウンが
試みていた初期キリスト教芸術の様式にちなんだ「初期キリスト教jという名前を挙
げたが、ハントはその名前はvitalityからほど遠いとして反対し、彼らの目的を正硫
に表す「ラファエル前派jという名前を挙げたのだった。しかし、ロセッテイが兄弟
団を結成する直前に読んだ詩人ジョン・キ}ツのコメントが「ラファエル前派」とい
う名前をグループ名にする引き金となったという指摘もあるO ロセッティはキーツの
コメントについて次のように書簡に記しているO
非常に興味深いキーツの第一巻をすべて読み終える時間がまだありません。キー
ツは栄えある人のようだし、ある笛所では(僕の大いなる喜びなのだが)イタ
リア絵画の最初と第二の派の画家たちのフォリオ本に目を通して、初期の画家
たちはラファエッロその人さえ凌ぐという結論に達したと言っているようです1
(Correstondence 1.48.9 : dated August 20，1848) 
このキーツのコメントが、ロセッティに「ラファエル前派兄弟図」という名前を思い
つかせたとしても不思議はない。ハントもロセッテイ同様にキーツを読んでいた。じっ
さい、ロセッティがハントと知り合いになったのは、ハントが描いたキーツの詩を
主題にしたく聖アグネス祭の前夜:>The Flight 01 Madeline and POrJうhy1"oduring the 
Drunkenness Attending the Revel1"Y [The Eve 01 St Agnes} (1848， retouched 1858，キャ
ンパスに油彩， 7.5 x 113cm，ロンドン，ギルドホール・アート・ギャラリー， Cat.56) 
にロセッティが感銘を受けたのがきっかけだった。だが、ハントの兄弟団の命名に関
する記述は、ロセッティが読んだキーツのコメントについてはふれていない。
兄弟図 (Brotherhood)の使用を主張したのはロセッテイであり、聖職者主義を匂わ
せるという反対もあったが、ロセッティの主張に従うことになった (Hunt1.140-41) 80 
「初期キリスト教」という名に反対したハントも兄弟団が暗示する「共同体性」には
異を唱えなかった。彼自身、著書のなかで幾度となく“ourBody" という諾を用い、
ラファエル前派兄弟図が共同体であることを強調している O また、c.ジヤコビによ
れば、「兄弟団Jは中世の友愛関係およびギルドと当H寺の商業上の団体とのつながり
も暗示していており、社会の改革論者の著作には共通して使用される語でもあった。
ハントは兄弟団のなかで唯一商業取引の経験があり、その語の使用に慣れていたのか
もしれない Qacobi39)。
なぜ彼らはJ兄弟団」という共同体的な実践を試みたのだろうか。兄弟団設立当時、
ハントは21歳、ロセッティは 20歳、ミレイは 19歳、他のメンバーも 23歳以下であり、
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まだ先行きも不明な若者たちがアカデミーの絵画規範に反旗を翻すためには、集団的
な実践が必要だ、った。彼らは、芸術上の慣習に基づいた絵画とその無味乾燥さに反感
をもった点でもっとも強力に団結し、とりわけロイヤル・アカデミーの準会員の似た
り寄ったりの作品を嫌悪していた (Staley[2001] 1) 0 
また、兄弟団設立前に、ハント、ロセッティ、ミレイが、協同的な実践を行ってい
たことも兄弟団の前史として重要だろうo1844年頃にロイヤル・アカデミー・スクー
ルズで知り合ったハントとミレイは、作品を共に制作していた(ハントのく聖アグネ
ス祭の前夜〉、ミレイのくチモーネとイフイジ、エニア>Cymonαnd争higenia[1847-8， 
キャンパスに油彩 114.3x 147.3cmレディー・リーヴァー・アート・ギャラリー， リ
ヴァプール国立美術舘J)o16、17世紀の型にはまった作品を拒み、新たな芸術への
指針を探していた彼らは、これらの作品にすでにプリミテイヴ芸術への関心を反映し
た色彩とアルカイックなセッテイングを用いている(Jacobi36) 0 先にふれたように、
ハントのく聖アグネス祭の前夜〉に感銘を受けてスタジオを訪れたロセッティは、ま
もなくミレイを紹介される o3人はサイクログラフイツク・ソサイエティというスケッ
チクラブに加わり、そこでもロセッティが互いの作品を批評しあう批評シートをまわ
すなど、作品制作において協同的な実践を試みている O ロセッティはキーツの詩を題
材にしたく慈悲なき乙女>LaBele Dame Sans Merci (1848ペン、セピア、鉛筆、 28
x 14.6cm，他人， S.32) を、ハントはシエリーの詩“Ginevrイを題材にしたく死の床
への一歩>OneSt，ψto the Deathbed (1848， Cat. D18， 23，ペンとインデイアンインク，
18.7 x 27.9cm，ニューヘヴン， Yale Center for British Art)を提出した。それらのスケッ
チには、兄弟団の様式上の共通点となる「緊張したぎこちないナイーヴなスタイル」
(Grieve [1984J 25)で、カンポ・サントの鋼板画(図 2)にみられる角張ったライン
を多用した描写がすでに現れている。彼らはこのような制作の過程で、芸術論をたた
かわせていた。このような彼らの集まりを、 Cジヤコビは、「画家のソサイエティで
はなく、政治的、哲学的、詩的、絵画的アイデアのコミュニティ jだ、ったと述べてい
る(Jacobi45) 0 
だが、アイデアを出し合うだけの共同体ではなく、彼らは共同体的実践によって初
期芸術の「精神性jの回復も昌指していたのだ、った。この志向には、当時関心が高まっ
ていたプリミテイヴ芸術に関する議論、およびそれに関連してウエストミンスター宮
殿の装飾で参考にされるなど注目を集めていたナザレ派との結びつきが指摘できるだ
ろう O ハントが「私たちの共同体 (Body)の名前は、当時の浮ついた芸術に対して
戦おうとする私たちの決意を心に留めさせた」と述べたように (Hunt1.142)、作品
を売却するために大衆の趣味に迎合して描かれた作品から失われていた精神性を回復
しようとする動機も兄弟回設立を促したものだ、った。ロセッテイが「初期キリスト教」
をグループの名前として挙げたことも、当時のプリミテイヴ芸術の批評が強調した「精
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ネl{'l笠jを、彼らも重視していたことの現れであるO
冒頭で述べたように、 19世紀にはラファエル前派兄弟団のみならず、ヨーロッパ
各地で「ラファエッロ以前Jの芸術を志した芸術家ブループが形成された。これら
のグループの共通点として、(1)男だけのホモソーシャルな兄弟図、 (2)秘密主義、
(3) 過去への回帰(中世主義)、 (4) 精ネIÞ'I~~ を重視した「集合的なアイデンテイテイ
(corporate identity) Jを掲げたことが挙げられている (Morowitzand Vaughan 6， 8)0 
ラファエル前派兄弟団もこれらの点を共有する O 彼らは男 7名のグループであり、
P.R.B.の1各字を用いることを決-め、当時の支配的な権力から攻撃されるのを恐れて、
メンバー全員でその意味の秘密を厳守することを約束している (Hunt1.141) 0 1=:1-1主
主義に関しでも、「ラファエル前派Jという名前が示すように、彼らの関心は中世に
向かい 9、(ナザレ派のような宗教的実践は行なわなかったが)ラファエッロ以後の絵
画に失われた精神性の回復を目指した。他の兄弟団も精神的な共同性を表明するため
に雑誌を刊行したように、彼らも奈雑住誌『ザザ、.ジヤ一ムjThe Ge1 
月 ~4 月までで、に 4 号を刊行) した(1νM川10αrOWl社tzand Vaughan 6ω)0 
{也方、これらのグループは矛盾を抱えてもいたことを、モロウイツツとボーンが指
摘している O まず、芸術の精神性の回復を求めていながらも、「生活」のために、経
済的かつ集団的な実践を伴わなければならなかった点であるo1アカデミ-Jの権威
に対抗するために、集団でアピールすることは、作品を売却するための戦略でもあっ
たのだ。次に彼らは、「よりよき明日」を目指していても、自分たちのヴイジョンを「理
想化された過去jからとってきたという点で、あるO さらなる矛盾として、彼らはブル
ジョワの男性だけのグループであり、アカデミーのヘゲモニーを批判するかたわらで、
兄弟団としての男性のヘゲモニーを確認していたという点も指摘される (Morowitz
and Vaughan 1-2) 0 
こうした矛盾はラファエル前派にもみられるものだ。しかしながら、プレティジョ
ンは、グループとしてはこのような矛盾をはらんではいるものの、ラファエル前派兄
弟団が作品を集団的実践として制作したことの意義を強調し、彼らが兄弟囲として
行ったのは特殊な「モダン・ムーヴメント」であるとして、彼らの芸術を「モダン・
アート」のなかに位置づけた。そして、その「運動」は、美術史の流れをプリミティ
ヴ、アルカイックなモードへと転換した運動であると評価し、「ラファエル前派のプ
リミテイヴイズム」と明示している (Prettejohn18・19)。ヴアザーリ流の進化論的な
美術史を、「プリミテイヴ」芸術へと逆行させ、そこから「モダン」な芸術を生み出
すためには、集団的な実践が必要だったのだ。
4.ラファエル前派兄弟団の「自然J
その実践の目的として、メンバーの一人ウィリアム・マイケル・ロセッティは、以
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下の 4点を挙げている O
(1)表現するアイデアをもつこと、
(2)そのアイデアを表現する方法を習得するために、自然を注意深く観察すること、
(3)過去の芸術の直接的で、真撃で、真心のこもったものに共感し、慣習139で自己
顕示的なもの、機械的な反復によって学んだものを排除すること、
(4)最も不可欠なことは、本当にすぐれた絵TIillや彫刻を生みだすこと O
(川市在R[1970J 1.135) 
ラファエル前派兄弟問の芸術を語るとき、このなかでもっとも議論され、しかももっ
とも捉えにくいフレーズが(2)の「自然を注意深く観察することjだろう O その自然は、
「アイデアJを表現する方法を授けてくれるものである O 続く (3)の f過去の芸術」
はラファエッロ以前、すなわち「プリミテイヴj芸術を指すものであり、 (2)の自然、
と「プリミティヴ」芸術の誠実さとの関連については述べられていなし」アイデアの
表現、自然、「プリミテイヴJ芸術の誠実さはどのように関連づけられるのだろうか。
ハントによれば、最盛期のラファエッロは慣習に対して挑んだ芸術家だ、ったが、彼
の追従者がラファエッロの描写を型にはめ、ラファエッロ自身の描写もその型のなか
に入り込んでしまったという (Hunt1.135-37) 0 こうした慣習がその後のアカデミー
の芸術的な規範となり、ロセッティによれば、「似たり寄ったりのj作品がflJI作され
ることになった (DGR571)0 こうした型からの脱却が、上記の目的の (3)に書かれ
ているO
この脱却の手段として、兄弟団、とりわけハントは「自然」を求めた。ハントは打自然j
への子供のような従属Jということが兄弟団の「元々の原知Jだったと記している
(Hunt 1.132) 0 このようなハントの言葉は、彼がラスキンの『現代語家論j第1巻(1843)、
第2巻(1846)を読んだ影響が大きい。ハントは 1847年友人からその書を借りて読み、
翌年2月にミレイにラスキンの主張がいかに彼の心を揺さぶったのかについて話して
いる (Hunt1.81-91) 0 第1巻の結論にハントは導かれたのだ、った。
[イギリスの若い芸術家たちは]心を一つにして自然に向かい、勤勉に、信頼し
て、どのようにしてもっともよく自然の意味を悟ればいいのかという以外は考え
ずに、自然とともに歩くべきだ。何ものも拒まず、何ものも選ばず、何ものも蔑
まずに(時七rks3.624) 10 0 
ラスキンは、ターナーを擁護するために、 f現代画家論』第1巻を著し、ターナーの
自然の「真実Jの描写における優越性を説いたo r真実」についてラスキンは、「芸術
114 IlJlコ
に適用した場合、「真実」という 語は、精神あるいは感覚に対する、自然のあらゆる
事実の忠実なる表現jと定義する (杯初/お3.104)0 そして、模倣との相違として第一に、
「模倣がマテリアルなものでしかありえないのに対して、真実は、マテリアルなモノ
の性質と、感情、印象、思考の表現に関係しているJと述べ、「真実とは、マテリア
ルな真実でありつつ道徳的なものでもあり、フォルムの真実でありつつ印象の真実で
もあり、物質 (matter)の真実でありつつ思考の真実でもあるjという O ここから真
実は、マテリアルなモノにとどまらずに普遍性をもちえるO 第二に、模倣は対象の類
似、を要求するが、真実は記号かシンボルによって表されるO 第三に、真実のアイデア
はある一つの属性の表現だが、模倣は多くの属性の類似を要求する(肝初先'S3.104-5) 0 
そのような模倣は芸術を破滅に導くという O つまり、自然の真実を忠実に描くという
ことは、模倣ではない。また真実は、ただ見えるものでもない。そこには見ることの
「不変の習慣 (habit)Jが関わっており、その習慣は自然に対する知覚のありょう一一
心が何に奪われているか、美のフォルムに対する感受性がどれほどあるか一ーに左右
される O 自然は、生まれっき感覚が鋭敏な人に働きかけるのである。このような身体
的な感覚による知覚は、知性と結びつき、自然の真実を把握することができ、さらに
は判lの愛へと連ねられていく (Worlcs3.143) 0 なぜならば、ラスキンにとって「自然
の真実とは、神の真実の一部分であるjからだ(内初先53.141) 0 
このような自然の真実を描くためには、一般的な真実よりも特定のフォルムの真実
を見なければならない。特定のフォルムの「歴史的」な真実は、「モノが属している
過去と未来の状態をわれわれに教えてくれるJからだ (Works3.163) 0 自然の真実は
つねに変わらずに繰り返されるが、それは永遠に変化し、無限に多様性に富むもので
もある(研初先s3.l45) 0 この真実の時間牲をとらえるために、ラスキンは特定のフォ
ルム、細部を描くように主張する。それによって、「最もとるにたらない、そして最
小の神の仕事-のなかに存在する計り知れない美しさJ(Works 1.32)を表すためである。
ラスキンによれば、ターナーはまずこうした細部の真実を描き込んだうえで、それに
!隔を与えたのだ、った。細部の真実を見るためには見るための感覚を研ぎすまさなけれ
ばならないし、またそれは模倣できないものである O さらにそのような細部の真実は、
精神ないしは感覚にとっての事実でありつつ、神の仕業の現れでもある O ラスキンの
いう細部の事実には、身体的な感覚と神への信仰の両方が反映されていた。自然の真
実を唱えたのはラスキンが初めてではなかったが、こうした特定の真実を強調した点
でラスキンは際立つている (Staley[2001J 8) 0 
ラスキンは第2巻で美を受容する感覚と想像力の問題について論じるなかで、ペル
ジーノ、フラ・アンジェリコ、ベリーニ、そして若いラファエッロら「初期の力強い
イタリアの画家」にふれているO 人物の描写を介入させずに彼らが描いた純粋な空に、
天国の無限なる空間の最も高尚な表現を見たように、ラスキンは彼らの作品に「真
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笑」というより神聖なヴィジョンを追跡した。彼らは、それを「熱心な人間のへつら
いのない簡素さJで描き、「愛するものと感じるもの」を描き、「心がありのまま求め
るものを探し」、「心が非常に感謝して受け止めるものを与えた。Jラスキンはそのよ
うな彼らの作品に「子供のような無垢さ」もみている (Works4.83-84) 0ラスキンは
第2巻の執筆中、初期芸術の聖性を唱えたリオの影響を受けており (Cooper[1981J : 
430)、第 l巻で強調したような細部ではなく、むしろ彼らの「神聖な仕上げJ(divine 
finish) を称えている(同ゐrks4.137) 0 そこでは、ラスキンは、彼らと自然を意図的
に結びつけてはいない。アレン・ステイリーはラスキンにとって両者の結合はむしろ
「偶然なものだ、った」だろうと述べている (Staley[2001] 7) 0 
ラファエル前派兄弟図のなかでプリミティヴ芸術と自然を重ねたのは、ハントだ、っ
た。ハントはラスキンの書を読み、ミレイとともに戸外にキャンパスを持ち出し、自
然の細部を描き始める O だがラスキン自身は、戸外で写生をするようにとは勧めては
いなかった。ターナーのように、あくまで自然をスケッチすることを求めていたのだ、っ
た (Staley[2004J 25) 0ハントはラスキンの「自然とともに歩きなさい」という言葉
を文字通り受け止め、屋外の自然を描写するためにキャンパスを持ち出したのであるO
後に、ラファエル前派兄弟団が批判されたときに、ラスキンは、次のように彼らを
擁護した。 1851年のことであるO
私が彼らの目的を判断する限り、一一前述したように、夜、は彼ら自身を女1:1らない
からだ一一ラファエル前派は、現代の知識や発明が彼らの芸術に与えうる利点の
いずれも放棄しようとはしていない。彼らは、このただ一つの点においてのみ初
期の時代に立ち返ろうとしているのだ。それは、彼らのなかにそれがある限りで
あるが、彼らが自にしたものか、絵画制作の慣習的規則のいずれとも無関係に表
現したいと願う風景の本当の事実(facts)だと彼らが想定するものを描こうと
することだ。彼らが不運だが不正確ではない名前を選んだのは、ラファエッロ以
前の時代ではすべての芸術家がこのようなことを行っていたからであり、ラファ
エッロ以後の芸術家がこのようなことを行わずに、厳格な事実を表現するよりも
むしろ、美しい絵画を描くことを求めたからだ。その結果、ラファエッロの時代
から今日にいたるまで、歴史的な芸術は、周知のごとく、堕落している (Works
12.321・22)0
ここではラスキンは、自然ではなく、事実という言葉を用いて、彼らの写実性をプリ
ミテイヴな芸術に重ねて弁護した。このとき、ステイリーがまさしく指摘したように、
ラスキンが彼らの作品を“archaicart"ではなく、 "archaichonesty" を志向するも
のとして述べたことから、兄弟団のなかにリバイバリズムとナチュラリズムのどちら
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を目的とするのかという対立が生じた結来、後者が優勢になり、彼らはリバイパリス
ト/プリミテイヴから、ナチユラリストとして捉えられるようになる (Staley[2001] 
21]0 プリミティヴイズムとリアリズムないしはナチュラリズムがここで交錯するこ
とになる O
Prin1itivism/ realism 
ラファエル前派兄弟巨!の作15に初期芸術への 18:1帰とリアリズムが共存していること
は、頻繁に指摘される点である O この共存はいかにして可能になったのか、 1850年
前後の言-説を辿ってみよう O
ラファエル前派兄弟回のメンバ~ F. G.スティーヴンスは、 『ザ・ジャームjに寄せ
たエッセイ 「初期イタリア芸術の目的と傾向J(1850年2月)のなかで、英国の芸術
の変化として、「かつての巨匠たちの慣習や弱々しい記憶からではなく、自然の純粋
な模写と忠実な研究を生み出すjことによって人びとのテイストを新しい方向に向け
ているmodernschool (ラファエル前派)の作品について記している O 彼はさらに「自
然とのより緊密なコミュニケーションと調和し、自然のあらゆる細部により正確に従
うことによって大いなる喜びを見出すだろうJと続け、そのような「忍耐強い献身ぶ
りは、初期イタリアの画家たちの独特の信念のようであり、あるいは少なくともその
岡家たちによってより純粋に遵守されたもののようだ」とも述べた。このような自然
への感情によって彼らは修道院に入った。現代の画家は修道院に入ることはないが、
「表現のあらゆる点において真実にしっかりと献身することによって!司じような高肖
の感情に参与することを示すこともできる」と、スティーヴンスは自然への献身によ
る高尚な感情の出現を強調している (TheGerm 58-59)。
このように自然、への献身と、宗教的な信仰、さらには高尚な感情が連結されたのは、
K.ベンディナーによれば、 1845年のビュージンの 『ビルダ-j誌の記事が一つの契
機となった。 1840年代初めは、先にダーリーの評にみたように、初期芸術には、無
垢な精神、簡素さ、そして子供のような誠実さが見出されていた。だが、ピュージン
が 1845年にキリスト教芸術の作ifhにおける自然の写実的な描写を称賛したことによ
りアルカイズムが精神的な反リアリストから精神的なリアリストに変り、これがプリ
ミテイヴ芸術の認識に大きな変化を与えたのだ、った (Bendiner11) 0 ここから非リア
リズムの見本だ、ったプリミティヴな芸術が、リアリズムの芸術として評せられるよう
になる O この記事の翌年に出版された『現代画家論J第2巻 (1846)では、ラスキン
は「自然Jを誠実に描くことを唱えても、その手法と 14，15世紀の芸術とを結びつけ
ていなかったが (Bendiner9)、1851年のラファエル前派を擁護した書簡のなかでは、
彼らの芸術と初期芸術の唯一の共通点として「事実」を挙げるようになったのも、こ
うした論調の変化によることが大きいだろう O
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ベンディナーが述べたように、ラファエル前派兄弟図の設立当初、彼らは 1)アリズ
ムを、ラスキンの『現代画家論j第 l、2巻の「自然jに従属するという理論で知っ
ただけであり、じっさいの作lfhとして彼らを取り慰んでいたのはアカデミーの規範を
遵守したイリュージョニスティックな絵画だった。そのような型を破るために、初
期芸術を志向する必要があったのだ。ベンディナーは、[アルカイズムは、ラファエ
ル前派のリアリズムにとって必要なプレリュードだ、ったjと論じた。すなわち、「ア
ルカイズムはその歴史主義にかかわらず、'慣習的なマンネリズムなくして没界を表現
するための方法を提供する浄化の方法であり、破壊的な力だ、った。」ベンディナーは、
アルカイズムがリアリズムに速なって行くプロセスを、さらにこのように述べている O
「アルカイズムは、間違ったテイストの解毒剤であり、そのテイストがラファエッロ
以前の芸術家たちに依拠することによって取り払われると、 1当然にのみj基づいた
芸術が生まれた。JCBendiner 19) 
スティーヴンスの上記の記事にみられる、初期芸術への回帰と写実主義の共存は、
このようにして生じたものだ。ラスキンが『現代画家論j第1、2巻で唱えた自然へ
の従属と、 1840年代のプリミテイヴな芸術への関心の高まりが、ラファエル前派の
なかで重なったといえるO けれども、彼らはすべてリアリズムに方向をシフトしたの
ではなく、ラファエッロ以前の芸術の精神牲をも重視している O 彼らにとっての「ラ
ファエッロ以前問題jとは、ラファエッロ}.J、前の函家の精神性とリアリズムをi可H寺に
表すこと、つまり自に見えないものを自に見える形でに忠実にJjWiくという矛盾をは
らんだ試みだった。
[自然jとは何か。
このようなプリミテイヴイズムとリアリズムの交錯は、当時の「自然Jの意味が混
乱していたことと無関係ではない。ロビン・クーパーは、 19世紀半ばの初期芸術に
関して f自然Jに付された意味を以下のように 4つに要約しているO
(1)ヴァザーリ流の相対的な、初期の巨Iたちの「自然に忠実Jにという技術的
な概念。それは、「ギリシア人jの慣習性から離れていること、ないしは 16世紀
のルネサンスの巨匠の完壁な模倣に接近していることによる o (2)バロックの絵
画システムの人工性やレトリックに対する 18世紀の攻撃(19世紀にはこの攻撃
は、ボローニャ派の画家やルネサンスのe:liたちにも遡って向けられる)のコン
テクストにおける、初期の巨匠たちの技巧がないという意味での自然らしさに対
する熱狂。(中/lI各) (3) (2)と河じころに発生したもので、無生物の自然と人間
的な自然の個々の様相に対する直接的な理解と正確な模倣という意味での、初期
の巨匠たちの「ありのままの真実」。これは、 1]寺に、後の芸術家の理想化し、
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般化した表現と対比される o (4)初期芸術への純粋主義者ないしはキリスト教的
な信仰の出現とともに、技術的な芸術の進歩に関する疑念と、ルネサンスにおけ
るキリスト教芸術の墜落に寄与したものとしての自然(とくに裸体)に対する
熱狂の高まりに関する疑念。この場合、「自然らしさjは、物質的、世俗的なも
のを連想させることによって、軽蔑的な意味を与えられている (Cooper[1981J : 
429)0 
以上の分類に関して、クーパーは、さらに簡潔に、自然を(1)イリュージョンを生
む技術、 (2)人工的なものに対して技巧のないもの、 (3)一般的なものに対して個別
的、特定されるもの、 (4)物質的なものへの言及として記した。 (1) と (2)は対立
概念であることが分明であるように、 19世紀半ばの「自然」の意味は混乱しており、
それに伴って初期芸術の評価も複雑になっていたのであるO ラスキンがラファエル前
派の擁護で用いた事実が自然を代用する言葉だとすれば、ラスキンは自然を (2)と(3)
の意味で用いたことになる 1。ハントのいう自然も (2) と (3)の意味だろう O
F.G.スティーヴンスの『ザ・ジャームjの記事を再びとりあげると、彼は、 f初期
の画家たちのほうが事実に接近していたということ、また彼らは人為的な技巧には
劣っていたということは、彼らの数例の作品の表現より以上によく示すことのできる
ものはないだろう。」と、自然を上記の (2)と(3)の意味で使用して述べ、ブイレンツェ
の無名の芸術家のニエロによるピエタ像を例に挙げているO
この作品はじつに、考えられる限りの最も力強いアピールのカをそなえた一つの
作品である O というのは、この人間性との同一化を、後期の芸術家による同じ題
材の洗練された、あるいは骨抜きにした扱い方より効果的だと考えないであろう
人はほとんどいないからだ。後期の芸術家の題材のなかには、宗教上の類型を優
先して忘れられた事実がある。聖母はつねにその類型を表すものとして考えられ、
そこでは聖母はまだうら若い女性として示されるO あたかも、自然が類型的にと
らえられるので、徹頭徹尾エンプレムに罰執することはよくないことであるかの
ように (TheGerm 60) 0 
そして、ボローニャ派のカラッチよりも、ラファエッロ以前の画家マザッチオを称賛
するO
パフォーマンスの専門的な表現は、ただの付加物にすぎないのであって、多くの
人がそのような表現をそのようなものと考えるように、本来の目的でも、絵画の
目指すところでもない。というのは、マザッチオの作品がカラッチの作品よりも
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知覚が強力で純粋であり、信仰]もより高尚で篤いように、マザッチオはより真な
る感情と愛、脆弱な自然の優しさにより深い洞察をもって、自然を描いている O
マザッチオは自然をより謙虚にたどり、自然の簡素さをより私たちに示した。私
たちは、マザッチオの訴えをより真剣なものとして感じている O それは、行為者
による誇示などまったくない、人|習の叫びなのである (TheGerm 60) 0 
「行為者の誇示などまったくない、人間のIUlびJを自然とみなすならば、この自然に
は人間の内面が反映されていることになろう O その内面も、感傷的なものでも、道徳
的なものでもなく、「叫び」としか現れない、語れないものなのだ。このような自然
に求める内面の抗.写は、クーパーの分類にはないが、それこそ、ラファエル前派にとっ
て、ラファエッロ以前の芸術がそなえていた「自然jだ、った。
ロセッティはそのような rl江1.び」としての自然を、絵画というよりは、詩に表現し
たのではないか。ハントによれば、 『ザ・ジャームjの趣意書にロセッティは次のよ
うに記している O
芸術に関して書かれたものの全体にわたって考慮されている試みは、「自然」の
簡素さ、および補助的な媒体として、比較的少ない作品に直接注意を向けること
に、完全に従うことを勧め、強く主張することになるだろう O それらのイ'/1:I~品とは、
芸術がこうした精神で今なお生み出しているものである。エッチングのデザイン
の主たる目的が、制作方法が許す限り、この目的を事実上絵にすることであり、
その目的においてデザインが最大限の注意と完壁さで生み出されていることは、
付言する必要はほとんどないだろう (Hunt1.134， note 1) 0 
ロセッティにとって、 fT自然jの簡素さ」に忠実になることによって生み出される作
品は、エッチングの作品であり、それはハントやミレイのようにキャンパスを屋外に
持ち出して描くような試みではなかった。ロセッテイがここでデザインを「自然」に
従って表すものとして捉えていることは興味深い。この場合、デザインは「自然Jを
模倣しているのではなく、その「簡素さ」に忠実になることによって生まれるもので
あるならば、その「簡素さjを表したデザインは必然的に抽象化されたものになるだ
ろう O この抽象化については、先にあげたウィリアム・マイケルが記した4か条の第
一項目に掲げられた「アイデア」の表現とも関係するだろう O 兄弟団は、形のない、
いわば抽象的なものの表現を目指していたことになる O それを表現するためには、自
然の観察をしなければならないという O 抽象的な表現と自然観察は矛盾しているよう
にみえるが、自然の「簡素さ」を捉えることと、抽象的なアイデアの表現、F.G.スティー
ヴンズ流にいえば「叫びJの表現は、彼らのなかで矛盾はしていなかった。ラファエ
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ルHiJi)K兄弟団にとって、「自然Jに忠実になることとは、屋外の自然、を観察して細部
にわたって描くことであり、その自然の「簡素さ」ないしは本質を表すこと、したがっ
て自然、をflU象化して表すことであり、それによって自身のアイデアを伝えることだっ
た。ラファエル前派兄弟団の芸術といえば、写真のような写実的な描写という特徴が
即座に挙げられるが、それだけではなく、彼らはその描写の背後に「アイデアJを表
出していた、すなわち芸術の抽象化に向かっていたことを指摘しておきたい。その意
味で、彼らの芸術は、ラファエッロ以前を志向しながらも、じっさいはモダニズムの
芸術であるといえるのだ。
モダニティという点から、自然の意味として、もう一つ付け加えなければならない
ことがある O それは、科学的視点と自然の接点で、ある O ハントは、次のように、自然
観察と科学的知識が兄弟図の源になっていたことを伝えている O
真の判断が、エゴイズムの汚染の跡が流れになく、腐敗した考えや情念への迎合
とも無関係な水路からの教育的な流れを選ぶように導いた。私たちは、こうした
水源から描いたのであり、自然 (Nature) と科学的知識から流れ込んだ新しい流
れが生むさらなる曲流に、力を与えようと奮闘したのだ、った(耳unt1.137) 0 
19世紀には、写真や顕微鏡をはじめとする光学的な道具の発展により可視的世界が
広がった。この視点は、自然史との関連から広まったmGxtmGmmmimis(最小のな
かの最大)という近視眼的視点にも速なるものだった (Smith[2004aJ 16) 0 また地
質学や地理学によって自然の非有機的な要素(地層や石など)にも時倒的、歴史的変
化をたどるようになったことから、パースペクテイヴとH寺聞が結ばれるようにもなっ
た (Smith[2004aJ 19) 0 この石のなかに人類の歴史をたどる「提n食J的見方は、 19
世紀半ばに、 rl当然に覆われている屋外 (pleinair)の感覚だけでなく、こうした経
験の内臓感覚的な性質を特定の環境の歴史との関連において伝える新しい戦1告を探す
ための中心的な見方」になった (Smith[2004aJ 19) 0 ラスキンが細部を強調したのも、
自然を永遠に変化するものとして捉えたのも、このような背景があるO 距離や空間よ
りも、前景のモノ、その形の表面を観察し、記録し、強調することが重要になったの
だ (Newall143) 0 確かにラスキンも、前景の、その場にあるものを観察するように
次のようにすすめている o r前景の細部を別々に熟視するように。とくにその場所に
独特だとおもわれる植物を見るように。その場所に存在し、他の場所にはないような
いかなるものは、たとえ重要ではなくても、際立った位置を占める。J(肝r07~ks 3.627) 
ニューアルは、 19世紀半ば「芸術は、物理的な世界がきわめて長い時間をかけて徐々
に変形したプロセスの産物で、あるという知識と、実際の風景がそれじたいがつくられ
たプロセスを示す証拠であるという知識が与えられたものになった」と述べた。この
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ような科学的知識から、変化する自然ないしは風景の f今ここ」を記録する欲求が生
まれたのだった (Newall134， Smith [2004aJ 17) 0 
科学的まなざしは、ラファエル前派兄弟図の自然の描写に色濃く反映されている oF.
G.スティーヴンズは、『ザ・ジヤ}ムjに「こうした、理論ではなく事実、実験への
忠実さ一一最初に始めたら最後まで逃げないこと…ーが科学における人間の知識を非
常に増加させたとすれば、なぜそれは芸術の道徳的目的を多いに助けることになりえ
ないのか」と記している (TheGerm 61) 0 アリソン・スミスは、この記述に、ラフア
エル前派主義のゴールが素朴さではなく、確実性ないしは正統性にあったと指摘する
(Slnith [2004aJ 16) 0 この考えをふまえれば、ラファエル前派のいう自然は、ありの
ままの自然といったナイーヴな見方の自然ではなく、「今ここ」を意識し、視覚世界
の変化を知った科学的視点にもとづくりアリズムの自然でもあったといえる。彼らは、
f今ここ」を記録する自然の描写に、プリミテイヴ芸術の視点を利用した。ハントは
とりわけ 14旺紀の人工的な工夫を用いた細部にわたった自然描写を月3いたことが指
摘されている (Smith[2004aJ 14) 0 
このような内的かっ外的リアリズムを求めて「自然jを描くことを包的にしたラファ
エルïW?)~兄弟団を結成後、ハント、ミレイ、ロセッティが最初に出 l話した作 1111i が 12、
くリエンツイ)>Rienzi 防wingto Obtain jiμstice lor the Death 01 His ぬungBrothe1~ 
Slain in a Skirmおhbetween the Colonna and Orsini Factions (1848-49， retouched 1886， 
Cat. 61，図 3)、くイザベラ)>Isabella (1848-49，図4)、く聖母マリアの少女|時代::>The
Girlhood 01 Mary VU宮in(1849， 
S.40、p1.26， I豆15)であるO こ
れからこれらの作品が表す「プ
リミテイヴ」なるものをみて
いくが、その前に彼らが用い
た手法を確認しておきたい。
5. ラファエル前派兄弟団の
「プリミティヴ」なテク
ニック
ラファエル前派が用いたテ
クニックについては、作品に
紫外線を当て彼らが用いた顔
料や下地、絵筆等を明らかに
したH.タウンセンドらの研究
i羽3 William Holman司unt，Rienzi Vowing to Obtain 
Justice lor the Death 01 HおおungBm ther， 
Slain inαSkirmish between the Colonna and 
Orsini Factions (1848-49， retouched 1886).キャ
ンパスに油彩， 86.3 x 122crr五個人蔵
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(2004) に詳しい。その石庁究を
参照しながら、彼らがどのよ
うなテクニックを用いて、「プ
1)ミテイヴJなるものを表そ
うとしたのかみてみよう O
アリソン・スミスは、彼ら
はラファエッロ以前のイタリ
アおよびフランドルの画家た
ちが用いたテクニックを f自
覚的にリパイパル」させたと
指摘する (Smith[2004b] 9) 0 
そのリパイパルを支えたのは、
図4J ohn Everett Millais， IsabelLα(1848-49) .キャン
パスに油彩， 102.9 x 142.9cm，リヴアプール，
ウォーカー・アート・ギャラリー
1840年代のプリミテイヴ芸術
への関心が促進させた、初期芸術の手法研究
だ、った。前述したメリフィールド夫人のチェン
ニーノ・チェンニーニの翻訳 (1844)、 1)ンゼ
イ期IJの著作(1847)、アンナ・ジェミスンの著
作 (1848)、そしてジョージ・フィールドの fク
ロマトグラフィーJChromatogra.ρhy (1835)等
が、イギリスの画家たちに初期芸術のテクニツ
クをも教えた 130 ラファエル前派が参考にした
であろう著作は、イーストレイクの『油彩画史
の資料J(1847) 第 1巻である O この巻は、ブ
ランドル派に焦点をあてたもので、イーストレ
イクは白地の使用を特徴として挙げた (Smith
[2004b] 12) 0 また、メリフィールド夫人の翻
訳によって、初期イタリア人画家も白地を用い
ことが明らかにされ、フレスコのリバイパリス
トたちがプラスター(漆喰)や石膏を塗った下
地を真似しようと白地を選択するようになっ
図 5 Dante Gabriel Russetti， The 
Girlhood 0/ Mary Virgin (1849). 
キャンパスに油彩， 83.2 x 65.4 
cm，ロンドン，テイト・ブリテン
たO これには、イーストレイクによるゲーテの f色彩論』の翻訳 (1840)の影響も指
摘されている O ゲーテもまた下地が明るく鮮やかになればなるほど、色彩も輝くよう
にみえると述べていたのだ (Hackneyet al. 57) 0 ラファエル前派兄弟団も白地を用い
たことで知られる O 彼らは白地をどのように「プリミテイヴ」なテクニックとして用
いたのか、以下ハックニーらの研究を参照しよう O
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1840年代に多く市販されていた白地は、亜麻仁油と鉛製の白、そしてチョークと
硫酸バリウム(ないしはどちらか一方)等の体質顔料から作られたものである O これ
らに、チョークをより多く含んだ混交物を薄く塗布し、いっそうの不透明度をそなえ
た鉛製の白の混合物のひとつを重ねる O これにより、光沢のない白地ができあがった。
このような白地ないしは明るい下地の使用は、 19世紀前半に多用されるようになっ
た。 暗色の下地が色彩をしみ込ませてしまうのに対して、白地は色彩を保持するから
である (Hackneyet a1. 56-57)。
ハックニーらは、ミレイとハントが、ロンドンのハイ・ホルボーンにあったロパー
トソンコブラウン社から白地のキャンパスを購入したことを、キャンパスの刻印と元
i慌の記録から明らかにしているO ロパートソン=ブラウンは高品質の白地のキャンパ
スを扱うことで有名だ、った。彼らが用いたキャンパスは、もっとも普通に使用される
平織りのものだ、った。ハックニーらによると、彼らはそのキャンパスの裏側に補助キャ
ンパスをつけて二重とし、どちらのキャンパスの下地にも、チョーク、硫酸バリウム、
カ1)オン(陶土)の体質顔料で希釈された泊が涼料となった鉛製の三つの白の塗料を
用いた。上層の地は、下層の地より不透明になっており、描かれる層には亜鉛の1:3と
鉛製の白が油で塗付されていた。これは、亜鉛の自を油彩画の下地に用いた最初の例
であるO 亜鉛の白と鉛製の白を混交させることによって、油彩画で亜鉛の白を用いた
結果生じる深割れや微細な割れを防ぐことができたのではと推測されているO ラファ
エル前派は絵具屋で購入した下地に塗料を塗ることによって、顔料がしみ込み、姉き
を失う程度を軽くしようとしたのだった。ハントはさらに堅果11にワニスを加えるこ
とを好み、白地がくすまないようにした (Hackneyet a1. 58) 0 
また彼らは白地を局所的に用いることもあった。その場合、描く直前に地を白くし
たため、白地が湿っている状態で色をつけていくことになった。この手法は、フレス
コ制作において、まだ下地のプラスターが乾いていない段階で描き始める手法のアナ
ロジーと指摘される。彼らの白地の使用は、この初期芸術の手法を意識してのものだ、っ
た。彼らは湿った白地をむしろ局所的に用いただけで、風景や人物の主要な部分には
用いていない (Hackneyet a1. 62)。ハントは、湿った白地を、特に身体ないしは肌の
描写に用いているO 彼らは「混合されていない、細かい平行線を引くような筆づかいJ
で皮膚の描写をしたが、この手法はまだ下震に粘着性があったことから可能であった
のかもしれないと、ハックニーらは述べている (Hackneyet al. 62) 0 この筆づかいは、
ミレイの考案によるものであり、油彩画の手法というよりも水彩画の手法に類似して
いた。平行線を描く筆づかいは、皮膚の斑点を模倣したもので、注意深く筆がひとつ
ひとつ置かれている (Hackneyet al. 69) 0 
詩人のW.B.スコットがロセッティとハントが共有しているスタジオを訪れたとき
の次の記述は、彼らが「プリミティヴ」な手法を試みていたことを示すものである O
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彼ら二人とも、まったくの新しい仕上げの手法を用いて制作していた。それはま
だ口に出していないもので、明らかに秘密にされていたものだが、翌年には、と
りわけミレイの作品によって、世の中で騒がれはじめ、やかましい批判の声をあ
げはじめられた。特別の特徴をみるための用意、はしていなかったが、私は彼らの
観点にしたがって、またよく知られた初期の株式であり、かつベルギーのギャラ
リーで最近見た、低地帯 (theLow Countries)の初期芸術の私の大好きな初期
の様式を手本として、彼ら二人を見ていた。
スコットがこのスタジオで見た作品が、ハントのくリエンツイ〉とロセッティのく聖
母マリアの少女l時代〉である O スコットは、前者に「プリミテイヴな!時代のフランド
ル)試の仕上げJを認めている O 続いてスコットは、「ハントはじっさい、初期のフラ
ンドルの肖像画に見られるような、ハエを描いたJと記し、ラファエル前派の動機の
誠実さ、および太坊に左右される彼らの制作の起点に「写真」をみている (Scott1. 
248-251) 0 
スコットは、ロセッティの作品については次のように述べている O
私はただちに、彼[ロセッティ]がチョーク一本さえおそらくこれまで用いたこ
とがないことがわかった。彼は、キャンパスに、水彩画を描くのと同じくらい薄
く、水彩画に用いる筆を用いて油絵具で描いていた。キャンパスには、表面がj享
紙と同じくらいj骨らかになるまで、またあらゆる色が透明なままになるまで、自
で下塗りした (Scott1.250) 0 
ロセッティがチョークを用いなかったという点に関しては、ラファエル前派はT.絵に
チャコールないしは先を尖らせた柔らかい鉛筆を用いていたので、ロセッティも下絵
にそれらを用いていたのだろう O 彼は入念な下絵を描いている (Ridgeet a1. 83) 0 ラ
ファエル前派がチャコールを使用したのは、白地には白いチョークによるドローイン
グは不向きだ、ったからだ。チャコールは 1850年代以降使われるようになったが、こ
の傾向はラファエル前派が促したものでもある (Hackneyet al. 53) 0 下絵を訂正する
|際には、紙の束や革を円錐形に巻いた擦筆 (stump)を用いてこすりとるか、ぼやか
すか、他の研磨剤で鉛筆の線を消す。あるいは、白い下塗りを重ねることもあった。
下絵を描いたのは、キャンパスにできるだけ多くの細部を描き入れるためであり、そ
の細部の色彩とフォルムを画定するためであった (Hackneyet a1. 53) 0 ロセッテイの
作品で、も、細部はあらかじめ決められた場所に描かれ、彩色に関しても重ねづけされ
たところはほとんどないという (Ridgeet al. 80) 140 この下絵の線に沿って正確に油
彩で描いていくが、スコットの記述にあるように、ロセッティはその際水彩画用の網
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い筆を用いた。また、スコットが記した白地の下塗りは、市販の下塗りにロセッテイ
みずからが重ねて、鉛製の白に体質顔料を混ぜたものを主に使って厚く塗られたもの
だ (Ridgeet al. 80) 0 
弟のウィリアム・マイケルは、この作i見の制作方法について次のように記しているO
この絵は鮮やかな色彩で捕かれているが、毒々しい原色では描かれていない。原
色を好むことは、弘、 15世紀の画家の影響を多いに受けたものだが、ラファエ
ル前派兄弟団設立当初の実践においてきわめて顕著な傾向だ、った。取り扱い法は
繊細で、完成されたもので、強さよりも微妙さを目指したものであり、大胆さを
欠いたものだとはおそらく呼ぶべきではない。表面はかなり薄い。記憶が正しい
ならば、用いられていた展色剤はコーパルだ、った。ラファエル前派兄弟図は、厚
くべとべとした媒材をひどく嫌っていたからだ(Wl¥IlR[1970J 142-3) 0 
コーパルはワニスの原料として用いられた樹脂である O ラファエル前派兄弟団は
1850年以来ロパートソンの庖でコーパルを購入し、展色剤として使用した(コーパ
ルに亜麻仁油やテレビン油を混ぜることもあった)。コーパルは湿った白地に透明な
上塗りを施して、一様な)雷を作ることを可能とした。またコーパルによって、腕きと
光沢を与えることができ、水彩絵具のような透明な材料が可能とする色彩とはまった
く異なる強い色を出すことができたのだ、った。さらにコーパルは、 「永続的なマテリ
アルJを求めた兄弟団に適した媒材でもあった (Car1yle47-49， Hackney et al. 63-64) 0 
以上の手法、すなわち(1)白地の使用 (白地を塗ることによって、ルネサンス初期、
初期フランドルの絵画のような効果を出す。初期イタリア美術のフレスコを模倣し、
湿った白地を用意することもあった。)、 (2)下絵にチャコールか鉛筆を用いて、細部
を書き込み、そのフォルムと色彩の境界を画定する、 (3)細い筆を用い、絵の具を薄
く塗った層に、個々のフォルムを描き込む、 (4)細かな平行線を引く筆づかいで、身
体を描く(これは、サイクログラッフイツク・ソサイエティで描いたインクのスケッ
チおよびカンポ・サントの銅板画 (図2)のラインをおもわせる手法である O インク
を)苦いたような描写では、三次元的な量J惑を減少させ、細部を正確に描くことができ
るが、身体はぎこちない角張った表現になる [Prettejohn140J)、この他、 (5)色彩
においては、アカデミーの初代会長ジョシュア・レノルズの作品に代表されるような
緩やかな仕上げと色彩の調和に反して、個々のフォルムを強調した。従来、画題の中
心に焦点が当てた|帯層的な構造のなかで色を混ぜあわせて色彩を調和させていたが、
彼らはそれとは異なる「アルカイックjな手法を表した (Smith[2004] 9・10)01840 
年代のイギリスでは、彼らが用いたような、混合されていない色彩は、初期フランドル、
イタリアの絵画を連想させ、白地とともに、絵に輝きを与えるものとされた(ダーリー
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はヤン・ヴァン・エイクのくアルノルフイニ夫妻の肖像〉の彩色j去を「各色をシンプ
jレで別個のままにする方法と述べ， YI封を用いない初期イタリア画家の手法と匹敵させ
ている o Darley口uly3， 1841J : 509 ; Prettejohn 151) 0 この彩色法は、 (6)屋外で対
象を直接キャンパスに描くという手法とも関連していた(これにより、下絵を描く段
階を省略した [Smith[2004bJ 15J) 0 この手法を用いたミレイとハントは、アカデミー
の教えとは逆に、先に風景を描いた後、スタジオで人物を描いた。このJII~序は、チェ
ンニーニが記した 14世紀のテンペラ画家の手法に倣ったものだったが、屋外での描
写の失敗を考えてのことでもあった (Hackneyet al. 68) 0 この結果、屋外の太陽光で
描いた風景と、スタジオで描く人物が同じ光のなかに置かれた (Hackneyet a1. 68)。
このことはまた、モノと身体が同じ光に等価に照らされたことも意味するだろう O
スミスは、これらのテクニックにおいて、ラファエル前派元弟団が骨の折れる手法
を用いて道徳的な正直さで題材を描いた点で、みずからと 14世紀の画家との親縁性
を認めていたと述べている O つまり、自に心地よいものを描くことを拒否して、宗教
的、歴史的、文学的な題材のなかに精神的な緊張とそこに埋め込まれた意味を示すこ
とによって新しい絵画の見方と読み方を呈示したのだという O 彼らは、外的なリアワ
ティと内的なリアリズムの雨方の実現を可能だと考えていた。ハントが描いたフラン
ドル派に倣ったハエのリアリズムと、それに伴う芸術的な誠実さは、同じ線上にある
ものだったのである O それはまた、スコットがハントのハエに見たような写真という
近代的なテクノロジーとも結ぼれるリアリズムでもあった (Smith[2004b] 16) 0 
いいかえるのならば、このリアリズムは、プリミテイヴ芸術がもたらしたものでも
ある O 上で述べた彼らのテクニックは、このリアリズムを実現するためのものでもあ
るO また、そのリアリズムは、あらゆる「モノJを等価に細部にわたって描くことを
目的としていた。彼らの作品は、内的なリアリズムないしは精神性を表すものであっ
ても、同時に身体を含めた「モノJを画面に執劫に表していた。すなわち、彼らのリ
アリズムないしはプリミテイヴイズムは、モノと身体を等価に置き(=モノを身体に
従属させない)、またそれらを個々に描写することによって新たなモノの表現を開い
たものであり、そのモノへの執搬なまなざしにマテリアリズムを指摘することができ
るだろう O
6. ホウルマン・ハント〈リエンツイ〉一一ブリミティヴイズムとリアリズム
ラファエル前派兄弟図として最初にアカデミーに展示されたハントの作品は、ブル
ワー・リットンの小説『最後の護民官リエンツイ j(1835年;1848年3月に新版出版)
第 l巻から題材をとり、 14世紀イタリアを舞台にしたくリエンツイ〉である O 描か
れているのは、リエンツィの弟コーラ・デイ・リエンツイが、敵のオルシーニ家と
の小戦の最中に、自分の一族のコロンナ家によって誤って殺された場面である o 1849 
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年にこの絵が展示されたとき、リットンの小説からの引用が添えられていた。
この出来事のために、ローマの未来の解放者は、夢見る人、学者、ペトラルカの
平和的なライバルである詩人、思索の人でしかなく、行為する者ではなかったの
かもしれない。しかし、この時から、彼のあらゆる能力、エネルギ一、空想、天
賦の才はある一点に向けられた。ヴィジョンの前にある愛国主義が、生涯と情熱
の激しさのなかへと飛ぶように入っていったのだ、った (Bronkhurst[1984J 67) 0 
ハントは、ラファエル前派兄弟屈を設立した時期かその直後の 1848年8月か9月に
この絵にとりかかった (Hunt1.167) 150 Wリエンツィjの序文でリットンがイタリア
で、の革命への影響にふれたように、1848年はヨーロッパ各地で革命が起きた年だ、ったO
ハントとミレイは、 1848年4月10日のケンニングトン・コモンで起きた普通参政権
を求めた労働者、すなわちチャーチスト主義者の集会を目撃しており、この絵はそ
の時の興奮をとどめた作品とも指摘される (Huntl.110， Bronkhurst [2006J 132， Cat. 
61)0 しかし、ハントはこの絵によって労働者側の政治的な権利を主張したわけでは
ない。ハントが試みた革命は、アカデミーによる絵画の伝統に抵抗するという試みだ、っ
た。
この絵を描き始める前にハントは、ラスキンの『現代画家論j第1巻 (1843)、第
2巻 (1846)を読み、ヴ、ェネツイア派の絵画が内的な洞察を要することと、その絵画
が聖なるメッセージを伝えているというラスキンの称賛を受け止め、みずからも世俗
的な絵画ではなく、神のメッセージを伝えるような絵画を描くことを志した。そのた
めには、ラスキンが批判したように、ジョシュア・レノルズの教えを斥ける決意をす
る (Hunt1.90・-91)0 そして、く聖アグネス祭の前夜〉を描いた後、次の作品では「前
景と背景をそなえた屋外の絵を、茶色の茂み、曇った雲、隅の暗がりをすべて捨て、
すべてを屋外で、キャンパスその自体に直接に、目に見えるあらゆる細部と日中の陽
光そのものが照らし出す輝かしさを伴って描き出そう」とする (Hunt1.91) 0 これは、
自然をありのままに、細部にわたって描くというラスキンの主張を実践することにほ
かならない。ハントは1847年には、〈聖アグネス祭の前夜〉の後の作品は、リット
ンの小説を題材にしたくリエンツイ〉にすることを決めていた (Hunt1.l04) 0 その
絵は、「慣習的なドグマを拒否する原理を実行し、どんなに前景や背景の一部分がっ
つましいものであっても、個々の点において直接自然に専念して描くという原理を追
跡するj作品となるものだ、った (Hunt1.107) 160 
48年夏、ハントはランベスに赴き、F.G.スティーヴンスの父親の庭にキャンパス
を持ち出し、イチジクの木、葉、校を光のなかで直接キャンパスに描いた。前景には、
タンポポの種と花、草のかたまり、マルハナバチを描き入れた。自然のなかに見出さ
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れる様々な色彩と形で、砂と小石、丘にある若木も拾いた。(ハントは後に[1886年]
この作品を描きなおしている O 現在の作i誌には小石や砂は見られない。)さらに、葉
が茂る木はハムステッドで描いた (Hunt1.111-12) 0 人物の衣装、鎧、遠景の建物に
関しては、調査の時間を要したという O ハントは盾と槍を調べるためにロンドン塔に
も行っている (Hunt1.115) 0 
この作品の制作仁iヨに、ハントはミレイと自然に専心することが当時の芸術 (modern
art)を純化する手段だということを話しあい (Hunt1.112)、またロセッティとはスタ
ジオ (ClevelandStreet， Fitzroy Square， Bloomsburyにあるスタジオ)を共有すること
になった。ハントはミレイをロセッティに招介し、ロセッテイは友人の彫刻家トマス・
ウルナーを彼らに引き合わせ、兄弟団設立へと向かっていった。メンバーを選ぶ過程
で、彼らは「自然への子供のような従属」というオリジナルな考えが揺らがないかど
うか確認するが、その危険性を、当時流行していた 1=/=1-1宜主義が過剰な装飾を伴ってい
るという点からも考えている (Hunt1.54， 132) 0 つまり、彼らのラファエッロ以前と
いうのは、あくまで自然への専心を意味したのであり、理想化した中世ではない。彼
らがカンポ・サントの銅板酒(図 2)を繰り返し見て、確認したのは、「無尽蔵な自然
を注意深く観察するjことだ、った (Hunt1.133) 0 けれども、白黒の錦板画集には、色
彩豊かな自然の風景などは拾かれておらず、直線的なラインが多用された人物と建物
がそれを占めている O ハントがそこに見たのは「画家の創造牲を方向づけた無垢な精
神Jであり、ミケランジエロの追従者以前のイタリア芸術を力強く革新的にしてきた
「率直な表現を生むナイーヴな傾向と気取らない優美さ」である (Hunt1.130-31) 170 
この「無垢な精神jで見たものが自然である O ハントはその自然を描くために、アカ
デミーの教えや規範を排捻しようとして屋外にキャンパスを持ち出し、自の前にある
木や葉やタンポポを重義キャンパスに描いたのだ、った。
こうして自然への傾倒を芸術の原理としてハントが描いた作品が、〈リエンツイ〉
であるO
ハントは、木や草、花の描写をしたキャンパスに、人物や馬を描き入れた。これは、
先にみたように、人物を先に描くというアカデミーの教えとは別の手段である O だ
が、ハントは、アカデミーの教育が伝わるような、人物や馬の入念な習作も残してい
る (Bronkhurst[1984J 68) 0 リエンツイのモデルはロセッティ、左端のアドリアン・
デイ・カステロのモデルはミレイとウィリアム・マイケルが務めているO
リエンツィは戦いで死んだ弟の遺体を抱きかかえながら、左手を空に突き上げてい
るO このポーズは、聖母マリアがキリストの遺体を抱くピエタの様式をふまえたもの
であるO 左後方の丘には、子供を抱く母の姿も見える O このピエタの様式に関して、
M.ウオーナーは 18、ハントが1841年にナショナル・ギャラリーを最初に訪問した際
に見たフランチアのくピエタ)>Pieta (c.1511-17，木に油彩， 94 x 184.5cm，ロンドン，ナ
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ショナル・ギャラリー 1841年購入)に描かれたキリストの身体と、〈リエンツイ〉
の弟の身体の類似性を指摘している (Hunt1.54. Warner 3) 0フランチアは、ラファ
エッロよりも-t仕代前のボローニャの画家である 190 また、ハントは右隅のタンポポ
の綿毛のような頭はランベスで描いたと記していたが、ウオーナーは、そのタンポポ
の頭は、ナショナル・ギャラリー蔵のラファエッロのくアレキサンドリアの聖カタ
リナ>St.CαtheJゴne01 Alexandηα(c.1507，ポプラに油彩，72.2 x 55.7 C11，ロンドン，ナ
ショナル・ギャラリー， 1839年購入)の左隅に描かれたタンポポをハントが「控えめ
に敬意を示す行為」として描き入れたものだという (Warner5)0ハント自身、ラファ
エッロがその作品に描いたタンポポと、ティツイアーノがくバッカスとアリアドネ〉
Bacchus and Ariadne (1520-23，キャンバスに油彩， 176.5 X 191c11，ロンドン，ナショナ
ル・ギャラリー， 1826年購入)に描いた花を、イタリアの在任の不確実に急いで描か
ないという自制の精神が現れた例と記していることからも (Hunt1.54)、彼がナショ
ナル・ギャラリーでラファエッロの問題の作品を見ていたことは疑いない。
前述したようにハントは、ラファエル前派主義Pre-Raphaelitis11は、 Pre-
Rahaelis111ではないと記し、ラファエッロを模倣した画家たちを批判しでも、ラファ
エッロ白身は批判してはいない。ハントはまた、ヴェネツイア派を称えたラスキンの
記述を読み、じっさいテイツイアーノを称賛しているように、くリエンツイ〉は後に
見るミレイやロセッテイの作品のほど、「プリミテイヴjな株式では拙かれていない。
むしろ、この絵は伝統的な陰影法 (Prettejohn34) とヴェネツイア派をおもわせる豊
かな色彩で描かれている。このような様式の混在からか、この作12の当時の評価は、「初
期イタリア派の作品の様倣としては賞賛できるが、再現した時期の弱点を取り入れ
ていることを覚えておくべきだJと厳しいものだ、った。 (ArtJOU1〆nalQune 1， 1849J : 
171)0 その評では、人物と衣装はフィレンツェの修道院のプレスコ習に描かれたもの
と近いと述べられるが、前景のリエンツイ、弟、コロンナ家の騎士アンドレア・デイ・
カラッチ、 2人の兵士の表情は描き分けられており (Prettejohn34)、立ち去る乗馬者
がその前景を強調し、 5人の直裁的な感情、すなわち何ものも媒介しない自然な感情
のドラマを絵を見る者へと差し出している。ハントは、リットンの小説を題材にして
長いタイトルをつけることによって、この作品を語る絵としている O それによって、
初期芸術の模倣にとどまらずに、 f芸術によって社会を変え、絵を見る者に行為へと
促すことができるJと、ハントは考えたのだ (Silver19)0 
ピエタの様式では、リエンツィに抱かれた弟がキリストとみなされるが、左偶の
母の頭上に描かれた新月がリエンツィの誓いによって新しい時代が到来したこと
を象徴するように、ハントがリエンツイを救世主と見ていることは明らかである
(Brunkhurst 68) 0またその革命を起こそうとする姿に、アカデミーに抵抗した自身
を重ねていることも指摘されている (Silver19)。ハントは、ラスキンのいう神の所
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業としての「自然」を前景の人物の身体を通して描くことによって、ネltのメッセージ
を表すという目的を果たそうとしたのだろう O じっさい、あたかもラスキンのいう前
景のモノの観察に注意を注いだかのように、遠景よりも前景のほうが明確に拙かれて
おり、この傾向は次の作品(くドルイド僧の迫害からキリスト教伝道者たちをかく
まう改宗したブリトン人の家族>AConveァtedB1〆itishFmnily Shelteηng a Christian 
pηest from the Persecution of the Druids， 1850，キャンパスに油彩， 111 x 141cm，オク
スフォード，アシュモリアン美術館， Cat. 63、くプロテウスから シルヴイアを救うヴア
レンタイン>T七lentineRescuing Sylvia form Proteus， 1850-1，キャンパスに油彩， 100.2
x 133.4cm，バーミンガム・ミュージアムズ&アート・ギャラリー，Cat.71)で顕著に
なり、遠景の人物や風景はぼやけた描写になる (Staley[2001] 11-12)。ラファエル前
派芸術の特徴として、画面上のヒエラルキーを作らずに全体に等しくフォーカスを当
てて描く揃法があげられるが、ステイリーが述べたように、ハントは前景と遠景に明
らかな差をつけていることを指摘しておきたい。ここでは、前景に弟の死体を抱いて、
こぶしをつきあげるリエンツィを配して、リエンツィ(=キリスト、ハント)のメッ
セージを絵を見る者に、ひいては社会に伝える。それは芸術の革命であり、救世のメッ
セージである O
ハントのプリミティヴイズムは、彼自身がいうように、中世主義でも考古学的なも
のではなく (Hunt1.176)、自然を忠実に描くナチュラリズムないしはリアリズムで
あり、それによって初期芸術のように神のメッセージを真撃に伝え、さらには自身の
メッセージを社会に伝えることだったO 先に見たように、プリミティヴイズムとリ
アリズムという矛盾をはらんだ初期芸術への見方がハントの作品のなかに現れていた
のだが、その矛盾は「自然jを媒体にして解消されていたことになる O ありのままに
(ナチュラルに)r自然jを描くことは、そのまま神のメッセージを伝えることになっ
たからである O アリソン・スミスは、ハントが記した「解放された日からは何も隠さ
れるべきではない」という言葉を、「プリミテイヴなヴイジョンは先入観のないより
純粋なものであるだけでなく、その包括性のおかげで、進歩している民主社会の欲求
にふさわしいものと主張する言明として読むことができるJと述べている O ただし、
その目で見たリアリズムは、クールベの作品のような政治性をもったものではなく、
むしろ解放された目は科学の民主化に関与したという (Smith[2004a] 14) 0 確かに、
この作品は、解放された目で科学的なまなざしを注いで自然を見たものだが、それだ
けではない。ラスキンのいう「自然の真実jに神の所業を知覚した「プリミテイヴj
なヴイジョンが表したものなのであり、そのヴイジョンを可能としたのが個々の細部
に向けたf皮のマテリアリスティックなまなざしなのである O
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7. ジョン・エヴェレット・ミレイ〈イザ、ベラ〉ープリミティヴイズムとモ
ダニティ
ミレイはくイザベラ〉に 1848年10月末にとりかかり、翌年5月にロイヤル・アカ
デミーに出展した。この作品は、ボ、ツカチオの話を基にしたキーツの同名の詩を題材-
にしているO 詩は、舞台をルネサンスのイタリアに設定し、ブイレンツェの裕福な商
人の娘イザベラとその家に仕えるロレンツォの悲恋を語る O イザベラの兄二人は妹を
硲福な地主と結婚させようとして、ロレンツォを殺害する。イザベラは恋人の遺体を
発見し、頭部をパジ、ルの鉢に隠すが、兄たちがその鉢を持ち出すと、彼女は悲しみの
あまり息点色えてしまう O
ミレイの絵では、ロレンツォがイザベラにブラッド・オレンジを渡そうとしているO
オレンジは、ミレイのく花嫁の付添い:>The Bridesmaid (1851，パネルに油彩， 27.9x 
20.3cm，ケンブリッジ，フイツツウィリアム美術舘)に拙かれているように、結婚の象
徴であるO 彼らの前に置かれたマジョリカの皿には、断頭のシーンが捕かれ、後に
イザベラがロレンツォの頭を切断して鉢に埋めるという出来事を予示する (Bennett
68)0彼らをこの悲劇へと至らせる兄二人が彼らの前に坐る。手前に描かれた兄の右
足は、イザベラが頭を撫でているグレイハウンドにまっすぐ伸びている O ロレンツォ
のモデルはウィリアム・マイケルである O ワインのグラスを持つ兄は、ラファエル前
派兄弟団のF.G.スティーヴンス、足を伸ばしている兄はミレイがロイヤル・アカデ
ミーで学んで、いたときにいじめられたジョン・ハリスをモデルにしている O ワイング
ラスを持つ兄の憐に坐るもう一人の兄は、友人のウオルター・ダヴァレル、右奥で
ワインを飲み干す男はロセッティをモデルにしているO 右側の席でりんごの皮を剥
く男のモデルは、友人の父親W.H.フェンである O イザベラのモデルはミレイのhalf
brotherの妻であり、口元をナプキンでふくイザベラの父親はミレイ自身の父から描
かれている (Benett69， Codell [1991J : 52-53) 0 右端に立つ給仕は、建築家のライトかR.
A.の学生A.F.プラスである (Benett69) 0 
このように家族や友人、兄弟図の仲間をモデルにすることは、ミレイのみならず、
ハントやロセッティも行なっているO プロのモデルを雇用するには費用がかかると
いった経済的な理由もあるが、互いにモデルになりあい、また作品も批評しあうとい
う制作過程は、兄弟回として共肉体的な実践方法でもあった。また、彼らの様式、つ
まり「自然」に忠実に描こうとする様式では、長時開モデルを務めてもらわなければ
ならず、さらに個々の人物を感情も含めて描出するには、描こうとする人物にふさわ
しいモデルを選ばなければならなかった(Jacobi40) 0 ここで、彼らは、物語上の想
像上の人物として、実在の人物を忠実に描くというパラドックス、すなわち、見えな
いものを見えるものを通して細部に至るまで描写するというパラドックスを画面に作
用させてもいるO 過去の物語を現在に再現すること自体、そのようなパラドックスを
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すでに含んでいるが、彼らは実在し、自に見えるものを通して、過去のイメージを具
イ本化しようとしたのだ。
この方法では、描こうとする対象が目の前にあるものではなく、あくまで自に見え
ないものであり、その不可視のものを目の前のモデルやモノで具体化するという「ね
じれ」が生じてくるO 自の前のモデルを忠実に一一筋肉や毛髪一本一本まで一一位iき
ながら、描いているのは想像上の見えない人物であるというねじれであるO こうした
「見立て」は、たとえば自分の恋人を聖母マリアとして描く画家も用いる方法だが、
ラファエル前派の場合、実在のモデルを想像上の人物にあわせて理想化することはな
く、実在の人物のほうに想像上の人物を寄り添わせる O 実在の人物の身体に、目に見
えない人物の名前をかぶせることによって、前者の身体的ないしは感覚的経験を絵を
見る人に共有するように要請するのだ。物語上の人物の「名前jは、そのような経験
を絵を見る人へと媒介する手段であり、経験をイメージ(作品)とする役割を果たし
ている O
また、先述の「ねじれJは、人物を、陰影をつけ、遠近法を用いて、三次元的に(イ
リュージョン)として画面に表すといったアカデミーの教えを拒む。見えないものは
形のないものだから、それが形をもっときは、空間的な歪みが生じるはずである O 身
体もアカデミー的な理想的な美しさからはほど遠い、ぎこちない身体になるはずであ
り、画面上に現れる空間も秩序立てられた空間ではないはずだ。そのような身体、空
間jから、実在の身体の経験ないしは感覚が、絵を見る人に投げかけられる Oその経験は、
実在の身体の経験であるから、見る人にとってもリアリティをそなえたものだ。つま
り、歪んだ身体ないしは空間から、物語上の人物の 「名前」を通して、リアルな経験
が伝えられることになるO ラファエル前派兄弟団は、このような「ぎこちなさ」ない
しはパラドックスの手本として、ラファエッロ以前のプリミテイヴな絵画を選んだの
だった。では、ミレイのくイザベラ 〉においてどのような空間的、身体的な歪みと、
リアルな経験ないしは感覚が表出されているか、見ていこう O
まず、空間的な歪みとして、不自然な形のテーブルが目を引くだろう o L.オー モ
ンドは、ミレイの次作〈両親の家のキリスト)>Cll7プ'stin the House 01 His Parents [The 
Caψenter's Shop] (1849-50，キャンパスに油彩， 86.4x 139.7cm，ロンドン，テイト・ブ
リテン)、ハントのくドルイド僧の迫害からキリスト教伝道者たちをかくまう改宗し
たブリトン人の家族)>(1850)、ロセッティのく聖母マリアの少女時代〉における祭
壇の構成と宗教的イメージの使用の共通性を指摘している O いず、れの作品も水平のラ
インが強調され、それが絵の額縁のラインと呼応して幾何学的な構造を生み出してい
る (Ormond24) 0 このくイザベラ〉では、テーブルが斜めに置かれているが、背景
の掛け布の水平のラインと、一人の兄の伸ばした白い足が生む水平のラインが強調さ
れており、斜めのラインと水平のラインが交差によって画面にまず歪みが生じているO
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その歪みはしかし、三次元的なイリュージョンの画法での歪みであって、二次元的な
画面のなかではむしろ斜めのラインと水平のラインの交差による幾何学的構造といえ
るだろう O この構造のなかに人物が、あたかもテーブルについているように配置され
るので、その配置も不自然にならざるをえない。テーブルの右側には8人坐っている
が、左側には 4人しか坐っておらず、テーブルの端と背景の掛け布の境界も明確には
示されていない。また、掛け布の並びのベランダには|場が差しているが、掛け布とテー
ブルの下の影はベランダからの光にはそぐわないものだ。
人物の身体も、カンポ・サントの鋼板画(図 2) に描かれた人物のように、角張っ
たラインが強調されている (Prettejohn32) 0 その直線的なラインは、手前の兄のまっ
すぐ伸ばした足によってさらにアクセントがつけられている O 計 13人の登場人物と
21!.!のグレイハウンドが描かれているが、ロレンツォとイザベラ、そしてイザベラの
膝に頭を載せる 1匹の犬を除いて、コミュニケーションをとっていない。このような
空間的にも身体的にも調和を欠いた作品で、ミレイはどのようなリアルな身体的経験
を{云えようとしたのだろうか。
キーツの詩に立ち返るならば、絵を見る者は、ロレンツォとイザベラ、そして兄た
ちのあいだにある緊張関係をただちに読み取っただろう O ロレンツォのイザベラを見
るまなざし、 iヨをあわさずにオレンジを受け取るイザベラ、足をイザベラに突き出す兄
とグラスを見つめるもう一人の兄を見れば、恋人たちの悲劇を予想するのは容易だ 200
恋人たちと兄たちのあいだに置かれた白いテーブルは、両者間の距離を示し、それを
埋めるのは兄の不自然に伸ばした足が示すように暴力的な行為だけだ。このような物
語あるいは想像上の人物の名前を借りながら、ミレイが伝えようとする現実的な身体
的経験は、彼自身の両親との対立とロイヤル・アカデミーへの挑戦に由来する緊張、
さらには階級関の緊張を抱えた経験である O 彼は、それを、ぎこちない身体を通して
表そうとしたのだ。
まずミレイと両親との対立について、美術史家のジ、ユデイ・コーデルは、(ミレイ
の母親がモデルを務めたという記録はないが)イザベラの母親に画家自身の母親との
類似性を認め、習作と比較しながらミレイがイザベラの(=自身の)両親を描く際に
透巡があったことを指摘する(Codell[191] :53)210ロレンツォは、先述したようにウィ
リアム・マイケルをモデルとしたが、彼の黒髪はミレイ自身のブロンドに描かれてい
ることから、コーデルはここにミレイとロレンツォの重なりをみる O ミレイが監督的
な両親からの経済的な独立を望んでいたことも、ロレンツォの経済的に従属せざるを
えない立場に逆説的に表れているといえるだろう O さらに、そのロレンツォには、ハ
ントが読んでいたホ一トンによるキーツの伝記から立ち現れる、若き芸術家としての
キーツ像が反映されている (Codell[191] : 56) 0 
同じように若き芸術家であるミレイは、仲間とロイヤル・アカデミーに反旗を縦し
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てラファエル前派兄弟団を設立したばかりだ、った。裕福な家族がテーブルなどについ
てリラックスして会話や気の置けない交流を楽しむ様子を描いたカンヴァセイショ
ン・ピースは 18世紀に流行したが、コーデルが指摘したように、ミレイの絵の家族
にはそのような交流はみられない。ホガース流の楽しげな家族像を拒み、またロレン
ツォと兄の緊張関係を描くことによって、ミレイはアカデミーの生徒たち(ェ兄弟)
との対立も表明した (Codell[1991J : 58) 0 
階級間の問題に対するミレイの関心は、当時人気を博していた骨相学に基づく個々
の描写、とりわけ一人だけ正面を向くロレンツォと、足を伸ばしている兄の描写にみ
てとれる O ロレンツォの細く尖った顎は弱い意志を示し、目と居の接近は尊敬、額の
広さは知性を表しているO 他方、足を伸ばす兄の歯が見え上唇は虚栄心や利己心を、
大きな鼻は横柄さと倣慢さを表し、他の2人の兄の広い額と気難しそうな口元は、妹
とロレンツォの恋愛関係に対する彼らの「頭のなかの反応」を示して、彼らがロレン
ツォ殺害を企て、足を伸ばす兄がそれを実行するということを、絵を見る者に予想、さ
せる (Codell[2001J 130) 0 この階級の逆転も、兄たちの視線によって諌められてしまう O
「身体的には存在しでも社会的には不在であるj給仕は、みずからの立場をわきまえ
ているがゆえに、「特権的に見ることができる場所」にいるO イタリア貴族の退廃的
な生活の象徴で、あるグレイハウンドも、立場を知り、イザベラを慰めている (Codell
[1991J : 61 )。だが、恋人たち、給仕、グレイハンドは、近接して描かれており、ミ
レイは骨相学を用いて階級やジ、エンダーの差異を強調しつつ、男と女、上層階級と下
層階級を類比させて描いた (Codell[2001J 131) 0 
このような家族問の心理的緊張、美術界の対立、階級問の問題が、どのようにリ
アルな身体的経験として、「プリミテイヴJな様式を通じて、絵を見る者に伝わった
のだろうか。この絵が1849年5月ロイヤル・アカデミーに展示されたとき、『アスイ
ニーアムJ紙の評者は、「彼の絵に描かれたいくつかの頭部において、優れた行為、
描写、特徴づけがなされているO 年齢、性別、そして出来事とフォルムに挟まれるパッ
セージにおいて、非常に際立つている。Jと評し、ヴイクトリア朝の決定論の議論を
ふまえたジ、ェンダ一、年齢、階層の問題が反映された作品として理解している (The
Athenaeum [1849J : 575 ; Codell [2001J 131に引用)。
一方、別の評者の自には「モダン・プリミテイヴjとして映った (Warner4) 0 じっ
さい、ミレイは、ナショナル・ギャラリーにあるロレンツオ・モナコの祭壇の右翼に
描かれた 2人の聖人をロレンツォとイザベラに描く際に参考にした (Warner4) 0 聖
人の一人(聖ペテロ)が横顔で、描かれているもう一人の聖人を見つめるという構図、
その聖人の銀色の衣装と手の位置が、ロレンツォとイザベラの描写と類似しているO
また、イザベラの髪型と横顔の描写は、カミーユ・ボナールのCostumeshistoηque 
(1829-30)に掲載された 15世紀の“Beaせixd'Est"からとられている (Yamaguchi)0 
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このように、ミレイは、衣装やマジョリカの盟といったモノのみならず、人物の姿勢
や遠近法の歪み、角張った身体の描写もラファエッロ以前(の芸術)を参考にした。
金色の装飾がほどこされた掛け布も、祭壇画に使用される金箔を用いた背景の効果を
そなえている o rlJテラリイ・ガゼ、ツトjの批評家は、この作品の遠近法と距離感の
欠如、厚塗り、歪んだフォルムが、「熱望はあるが不完全な芸術の時代へと我々を遡
らせるjと述べ (LiteraηGazette[June 9， 1849J : 433 ; Bennett 69)、fアート・ジャー
ナルJは、この作品を「初期フィレンツェ派の感覚のなかにある純粋な熱望を示す
点でミレイの以前の作品の様式とは異なっている。jと記したのだ、った (ArtJournal 
[June 1， 1849J : 171) 0 
このプリミテイヴの様式のなかで、きわめて現代的な、社会問題を措いたこの作品
は、プリミテイヴでもあり、モダンでもあるという二極牲をはらんだ作品なのだ。
自に明らかなプリミティヴの様式において、ミレイは、宮に見えない想像上の人物
の物語と名前を借りながら、実在の身体のリアルな経験を伝えようとした。そのため
空間も身体も歪みをもつものとなったと述べたが、その歪みは遠近法と距離J惑を欠い
たもの、つまりは三次元的に表されてきたものを平面的な表現にならすときの歪みで
もあるO ラファエッロ以後のイリュージョニスティックな画面に慣れていた目には、
このような平面的な世界は「初期イタリアj芸術への回帰として映った。しかし、こ
れは回帰ではなく、プレティジョンが指摘したように人びとに「新しい見方」を挑発
したものだ、った。プレティジョンは、この京会の「プリミティヴイズムJについて、「こ
の絵は故意にナイーヴな見方と関与したものであり、その見方において知覚は鋭く、
個別化され、決して弱められることも、洗練されることも、秩序立てられることもないj
と述べている (Prettejohn33) 0 ミレイは、全体を等しく綿部にわたって搭き、人物
の表情や仕草を描き分けて、絵を見る人に特定の人物だけでなく、一人ひとりを注視
するように要請した (Prettejohn31) 0 この点で、プレティジョンは、くイザベラ〉
を f新しい芸術様式であるだけでなく、新しい見方を鮮やかに具体的に示した言明」
であると高い評価を与えている (Prettejohn33) 0 
効果的な陰影、理想的な身体、合理的な遠近法からなるアカデミーが推奨する絵画
では、劇場的な演出はできても、「リアルな」身体的ないしは感覚的な経験を人びと
に伝えることはできなかった。そのリアリティの場として、ミレイは「歪んだ」空間
と身体を求め、ラファエッロ以前のイリュージョンのない、すなわち「プリミテイヴj
な画面を必要とした。その画面は平面的、もっといえば装飾的であり、それゆえ描か
れた身体とその経験は奥へと回収されることはなく、画面の前へとせりだし、絵を見
ている者へと働きかける O
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8. ロセッテイ《聖母マリアの少女時代》一一宗教性と装飾性におけるプリ
ミティヴイズム
クリーヴランド通りのスタジオで、ハントが〈リエンツイ 〉を描いていた傍らでロ
セッティが制作した作品がく聖母マリアの少女時代〉であるO ロセッティは 1848年
夏に構成を考え、 8月にはヌードの素描と色付きのスケッチを行なっているが、 1月
になっても背景と聖母の一部しか描いていなかった。 1月14日、ロセッティは、名
親のチャールズ・ライエルに宛てて送った書簡で制作状況について説明している O
[来年の展覧会用に準備している]絵は、宗教画の部類に入るものです。宗教画は、
キリスト教徒の共同体のメンバーに関心を抱かせるのに最もふさわしく、最も価
値のあるものだと僕にはいつもおもえていました。画題は「浄福の聖母Jの教育
です。この画題は、ムリリョや他の画家たちがさまざまな時代にとりあげてきた
ものですが、ひじように不適切な方法で描いてきたと考えざるをえません。とい
うのは、彼らは決まりきったように聖母を母親の聖アンナの監督下で読書する姿
で、描いてきたからです。そのような行為は、当時には明らかにありえない行為で
す。またこの画題は、純粋に象徴的な方法で描かれた場合のみに検閲を通ること
ができるのです。だから、もっとありえそうなことでありつつ、それほどありふ
れたものではないことを描こうとして、僕は、常に聖アンナの導きの下にいなが
ら、百合の花を刺繍することに従事している未来の 「主の母」を描きました。聖
母が写し取っている花は、 2人の小さな天使たちが手に持っています。背景の大
きな窓((むしろ関口部)のところには、父親の聖ヨアキムが葡萄のつるを努定
しています (COr1'estondence1.48.12) 0 
完成作では天使は一人しか描かれていないが、その天使は、積み重ねられた6冊の本
の上に置かれた花瓶にさした百合の花に手を添えているO 本にはマリアが体現する徳
目一一慈愛(Caritas)、信仰(Fides)、希望(Spes)、賢明(Prudenia)、節制(Temperantia)、
剛毅 (Fortitudo)ーーが記されている。葡萄のったが絡まる十字は、キリストの受
難を象徴する O 欄干の下の赤い布には、(キリストの生誕前のために)左下の第二点
を欠いた三角形が記されている (Warner5) 0 聖ヨアキムの左横には、精霊を表す鳩
がとまり、まもなくマリアに受胎告知の瞬間が訪れることを暗示する O ロセッティは
この作品を 1849年3月の自由展覧会に出品した際、二つのソネットを用意し、一つ
は額縁に刻み、もう一つは自由展覧会のカタログに提供した。次のソネットのIがカ
タログに印刷されたものであり、 Iが額縁に刻まれたものである O
これは浄福のマリア、あらかじめ選ばれた
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神の聖処女。その昔彼女は
幼き日々をガリラヤのナザレですごされた。
慈しみ敬う御殺に守られながら
早くも、くもりない智恵と
この上もない忍耐とを顕していた。母:の膝にあった頃から
信篤く、希望にあふれ、慈愛の中に賢明さを
厳しい平穏のなかに強さを、そして憐れみのなかに慎重さを宿していた。
少女時代の日々はさながら
神の御前で天使に水を注がれて
静匂やかに育つ百合花のようだ、った。ある夜明け、
白いベッドのなかで日を覚ました、そのときまで恐れはなかった。
されど陽がのぼるまで泣き続け、ょうやく畏れをおぼえた。
ついに時は満ちたからである O
I 
ここに描かれているのは象徴。赤い布の
中ほどには翌三位一体の三つの点。
第二の点のみが残されているのは、
キリストがいまだ世に現れていないことを示すものO
書物は(パオロが説いた黄金の f慈愛jを一番上にして)
それぞれに彼女の魂からあふれ出る徳目を表す。
それゆえに、 Jこには汚れなき
百合花が置かれている O
七つの赫のある茨と七つの葉のある椋檎とは
彼女の七つの悲しみと喜びを表す。
時満ちる、そのときまで
聖なる御子をみることはかなわない。されど、ほどなく
彼女は清き御業をなしたまうであろう O まこと、主なる神は
すぐにも御子を授けたまうであろう O (Surtees， text vo1.10) 
ロセッティはIのカタログ用ソネットを 1848年 1月21日、つまりこの京会の制作をは
じめた初期の段階に作詞しているO このソネットはマリアにまもなく訪れるであろう
出来事、すなわち受給告知を記したものであり、絵に描かれた少女時代のマリアにす
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でにその未来の物語を予期させている O じっさい、翌年の 1月、ロセッティは受胎
告知の場面を描くべくスケッチを始め、 12月には油彩画〈見よ!われは主のはした女
なり:>(Ecce Ancilla Domini! [The AnnunciationJ (1849・50，キャンパスに油彩，ロン
ドン，テイト・ブリテン，S.44， pl.29)でその瞬間を描いている(山口 2006)。ロセッテイ
は、ラファエル前派兄弟団のF.G.スティーヴンスに次のように宛てている。「僕の絵
は女性の優越性を象徴するものです。聖母:は最も高尚なタイプとして考えられていま
す。僕の絵は聖母の子供時代ではなく、少女時代を描いています。J(Grieve [1973J 8 
に引用)ここで背筋を伸ばして坐るマリアは、受胎告知の絵のなかでは白いベッドで
身をよじり畏れの表情を見せることになる O
マリアのモデルは妹のクリスティーナ、聖アンナのモデルは母親、聖ヨアキムのモ
デルは友人のウィリアムズであるO マリアの衣服はクリスティーナの普段着であり、
膝頭が確認できることから彼女がクリノリンと呼ばれるペテイコートをドレスの下に
つけていないことがわかるO ミドルクラスの女性は、公の場ではクリノリンとコルセッ
トを身につけ、髪も結っていたので、この絵に描かれたクリノリンをつけずに、髪を
さげたままの姿はそれだけで私的な身体表示であった。ロセッティは、画題の選択も
そうであったように、きわめてドメスティックな設定で、アカデミーに挑んだことに
なる O この点を、宗教性と装飾性の2点から見てみよう O
アラステア・グリーヴが述べたように、く聖母マリアの少女時代〉は英国国教会内
部の高教会派の影響を示す作品である O この作品の制作時期、マリアと聖アンナのモ
デルになった妹のクリスティーナと母親は、自宅があったシャーロット・ストリート
から半マイル北に行ったところにあるアルパニー・ストリートのクライスト教会の礼
拝に通っており、ロセッティも同行していた。クライスト教会は、オクスフォード運
動の指導者E.B.ピュージの支援で建設された教会だ、った。ピュージの友人のw ドッ
ジワースは、 1850年春のゴラム裁判の後ローマに赴くことになるが、それ以前には
クライスト教会で合唱隊や儀式、装飾を復活させていた (Grieve[1973J 10) 0
グリーヴはく聖母マリアの少女時代〉に描かれたあらゆるモノが、オクスフォード
運動と教会建築研究者の関心と結びついているという 。教会建築研究者は、シンボリ
ズム、教会建築の原理、教会音楽、装飾芸術に関心を抱き、その関心に基づいて、祭
壇や衣装、花、十字架に用いられる正しい形、色、儀式上の使用法に関する文献も出
版された。グリーヴによれば、ロセッティが描いた石でできた欄干は祭壇を、十字架
の下の赤い布はキリストの疎刑の際の衣を表し、緑のカーテンはピュージンが自著『教
会建築の装飾と衣装のための用詩集j(1845)で記した祭壇の脇にあるカーテンに類
似するO マリアが百合の刺繍をする赤い布は教会で使用される布であり、そのような
布や衣装に刺繍をすることは、 1840年代に英国民教会の儀式が復活すると、敬j美的
な少女の務めとみなされたのだったという O 百合と蕃被は、聖母を象徴する花であっ
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た。また、前景に描かれた椋欄と茨の束に刻まれたラテン語TOTDOLORES TOT 
GAUDIAと、人物の光輪に記されたラテン名S.Maria， S.V， S.Anna. S. Ioachimus 
のように、ラテン諾を用いることはカトリックよりの国教会の用法だった (Grieve
[1973J 6， 10) 0 さらに、この作品はもともとは祭壇画にみられるようなアーチ型をし
ており、人物の光輪と他の細部にも金色が塗られていた (Cooper[1981] : 411) 0 
ロセッティはこの頃より、聖母の生涯を題材にした作品を描こうとしていた 220
ウオーナーは、ロセッティが中心から逸れた左のほうに治点を定めたのは、この絵
をデイプティックかトリプティックのーパネルとして描こうとしたからではないか
と論じている (Warner4) 0 ロセッテイのマリア崇拝は、 1847年に書いた詩Mater
Pulchrae Delectionisと同年のソネット「初期ドイツの受給告知画に寄せるJ(“For 
An Annunciation， Early German") にすでに顕著になっていた(だだし、同時期
ゲーテの『ファウストjのグレートヘンを題材にした作品 [Faust:Gretchen and 
Mψhistoρheles in the Church， ]uly 1848，ペンとインク， 27.3 x 21cm，個人蔵， S.34， p1.
19Jや娼婦をうたった詩「ジ、エニ-J (“Jenny" 1848 ~ )も制作している)。マリア崇
拝もカトリックの信仰のひとつであり、前述したように、カトリックへの動きを警戒
する当時の英国にあっては懸念されることだ、った。
このようにく聖母マリアの少女時代〉は、カトリックに傾倒した高教会派の作品と
いえるが、そのカトリック的な儀式性を高める道具として、マリアが刺繍をほどこす
赤い布や欄干、緑のカーテン、十字架の下の赤い布が描かれていた。これらのなかの
概干の装飾と、百合がいけられた花瓶の装飾に注目してみよう O この花瓶は、ブラウ
ンがすすめた瓶やボトルの静物画を描くという練習に倣って描かれたものだと推測さ
れている O ロセッテイはその練習を好まなかったが、ハントの提案もあって、彼の好
みにあわせた画題のなかに花瓶を搭きいれたのだという (Ridgeet a1. 82) 0 しかし、
ロセッティが渋々と描いた花瓶、そして欄干、その上の燭台に、アール・ヌーヴォー
の研究者R シュムッツラーは、世紀末に出現するアール・ヌーヴォーの前史の始ま
りを指摘している (Schmutzler1964) 0 ロセッティは 1861年にウィリアム・モリス、
パーン=ジョウンズ、F.M.ブラウンらとともにモリス=マーシャル=フォークナー
商会の設立に参加し、家具やステンド・グラスのデザインも行うようになるが、こう
した日用品やインテリアの芸術性を高めて、生活のなかに芸術をとりこもうとした点
で、シュムッツラーはロセッティをそリスらとともにアール・ヌーヴォーの先駆者と
してみている (Schmutzler[1955J 115) 0 
このような日用品のデザインをふくめてデザインの改革が唱えられたのは、 1851
年のロンドン万国博覧会のときだ、った。アルフ・ボエは、博覧会で明らかになったイ
ギリスのデザインを次の7点に要約している O すなわち、 (1)過去の様式を模倣する
か、その様式から影響を受ける傾向、 (2) さまざまな時期の様式を自由に応用した結
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果、諸様式が混在し、装飾が過剰になるか、ふさわしくない場所にふさわしくない装
飾が置かれる傾向、 (3)過剰な装飾も関連した、洗練さを欠いた粗雑さ、 (4)装飾に
おけるナラテイヴを重視したフォルムとアレゴリックなフォルム、 (5)科学的な精神
にも基づく自然のフォルムに関する過剰な関心による自然の模倣、 (6)創意に富んだ
技術に対する誇り、 (7)装飾よりも機能的、構造的フォルムに対する関心が欠乏、と
いった 7点で、あるO これらは、模倣とナラテイヴの強調に起因しているとボエは述べ
る (B侃 16-17)。つまり、科学的観察に基づいて自然を模倣した装飾に感傷性を折り
込み、ナラテイヴに仕立て上げたり、陰影がつけられ、何らかのストーリーを暗示
させたりするデザインには、絵画上のテクニックであるイリュージョン的な効果がPI=J
いられた。このような絵閥的デザインについては、以前から論争が起きており、 1849
年には、デザインにおける(絵画的)模倣を必要とする説と、デザインは自然を表現
する絵画から離れた独立した芸術のフオルムであるという説が提出されている O デザ
イン学校 (NormalSchool of Design at Somerset House， 1837 ~ )のディレクターで
もあった(そしてプリミテイヴ、芸術に倣った作品を描いた)ウィリアム・ダイスは、
後者の説を主張して、自然を模倣するのではなく、自然がみずからの作!品を引き立て
ている装飾を学ぶようにとすすめ、装飾は模倣ではなく抽象的で、再生するものだと述
べた恨のe45) 0 デザインの抽象性や幾何学牲を重視するこの方向は、デザインの機
能的なフオルムの議論に連ねられていく O このような議論の最中に、大博覧会はイギ
リスのデザインの劣悪さをさらけ出したのだった。装飾過多で、「スタイルの戦いj
の場であったデザインを改革するために、ヘンリー・コールやオウエン・ジョウンズ
らを中心して改革運動が始まる O ジョウンズは f装飾の文法j(1856)で、ナラテイ
ヴよりも本能の表出をデザインに明確に求めたほか、 fあらゆる装飾は、幾何学的構
成に基づくべきだ」とも述べ、装飾のなかにある普遍的なモーティヴにもふれた。本
能的な表現としての装飾は、すでにダイスが唱えていたことでもあったのだが、ジョ
ウンズの著作により、本能的、感覚的な表現としての抽象的、幾何学的なデザインな
いしは装飾という考えがひろまっていく O
ロセッティのく聖母マリアの少女時代〉の欄干や花瓶の装飾はJ幾何学」的であるO
この絵の制作時期は、デザイン論争が活発になっていた時期だが、彼がデザイン論そ
のものに関心をもっていたかどうかは定かではない。ただ、この作品以後も幾何学的
なパターンによる装飾を自身の作品に用い、それも(技術不足もあったが)遠近法を
用いた奥行きを表現せずに、絵画空間の二次元性を強調するための装飾として、つま
り、イリュージョンを否定するための装飾として、取り入れたのであるO ここに、イ
タリア初期芸術の二次元性とは異なる、ロセッティ独自の二次元性を強調した空間が
出現しているといえるだろう O それは、装飾によって二次元性を強調しつつ、その表
面に人物の身体を置くことによって生じる空間であるO その身体がイリュージョンの
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効果をともなわずに、二次元の表面に置かれることによって、本来別々であるはずの
抽象性と具現性(身体性)が共存することになる O
ロセッティは 1849年3月、〈聖母マリアの少女時代〉を、ハントやミレイが作品
を出展するロイヤル・アカデミーではなく自由展覧会に出品するO これは、技術不足
によるアカデミーでの落選を恐れてのことだ、ったが、反カトワックの批判も懸念した
のだろう O だが、作品は批判されることなく、初期イタリア画家、初期フィレンツェ
画家、初期キリスト教芸術等にたとえられる or 1)テラリィ・カゼットJは、ロセッテイ
の作品を「古い典礼書に匹敵するものjであり、油彩画だが「全体的に点描で拙かれ
ているJと評した (LiteraryGazette [1849J: 239) 0 画家のソロモン・ノ¥ートは『アスイ
ニーアムjで次のように評した。
{乍iEI一一一アレゴリーでj持ちている一一ーは、初期の巨liIの作品と同時期の詩人たち
のスタイルの多くから切り離すことのできない聖なる神秘主義の多くをそなえて
いる O 作品の描写の部分となると手腕が未熟で、あることは明らかだが、言及して
いるすべてが成熟した思考の誌となっている一一回題を豊かにし、あるし Eはひろ
げるあらゆる細部が、みずからの場所をもっている o (¥=1=1 ¥1各)作i弘の誠実さと真
撃さは、われわれに、フイレンツェの修道士画家が作り上げる際の感情を強く思
い出させる (Athenaeum1119 [April 7， 1849J : 362) 0 
このように述べた後、ハートは「ロセッティ氏は、おそらく知らず知らずに有名なド
ミニコ会の修道士の感情のなかへと入ったのだ。その修道士は彼の時代に、道徳と同
じくらい芸術の改革に心を傾けたのだ、った。この一致は、本作品に高い価値を与える。」
と続け、 ドミニコ会修道士のフラ・アンジェリコとロセッテイの作品を重ねたので、あ
るO ハートは、ロセッティの絵にみられるカトリック的要素を警戒し、初期芸術に倣っ
た誠実さを強調したのだった。また、 1849年の fアート・ジャーナルjは、ミレイ
のくイザベラ〉とハントのくリエンツイ〉も初期イタリア芸術に重ねたが、く聖母マ
リアの少女時代〉を「この留で見たことのある初期フィレンツェ芸術を純粋に模倣し
たものとして最も成功した作品jと評した(“TheHyde Park Gallery，" AバJournal11
[1849J : 147) 0 ロセッティの作品は、「純粋jであるという点で、プリミテイヴな芸
術になりえたのだ、った。ロセッテイは、ハントのように、プリミテイヴな視点による
リアリズムを追求することはなかった。先述したように、ラスキンの擁護(1851)に
より兄弟団のリパイパリズムよりリアリズムが議論されるようになったころ、ロセッ
ティは作品を公にしなくなる O 彼は、みずからの内面の表出としての自然の表現を求
めていたのであって、自身のIU↓びは耳にしても、外界の自然の呼びかけは彼には届か
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なかったのだ。
9. プリミティヴイズムとマテリアリズム
ラスキンは、 f現代間家論j第 l巻で次のように記した。「現代の芸術家たちは、集
合体として、マテリアルなモノに対する見方において、作品が残存している風景画家
の誰よりもはるかに正しく、完全である O しかし、 ].M.W ターナーは、これまでに
自然の全システムの完全なる表現を与えたことのある唯一の人であり、この視点か
らいえば、世界が目撃したことのある唯一の完壁な風景画家である。J(肝七rks3.616) 
ラスキンによれば、マテリアルな真実の表現によって芸術家の地位が決まるので、ター
ナーは、マテリアルな真実において卓越していたのだ、った。先述したように、マテリ
アルな真実は道徳的な真実でもあるとラスキンが述べていたことをふまえれば、ター
ナーはただたんにマテリアルなモノを模倣したのではなく、その真実とさらに道徳、
そして思考の真実を摘出したといえるだろう O
ロビン・クーパーが、ラスキンはナチュラリズムとマテリアリズムの同一化を受け
入れることはできなかったと述べたように (Cooper[1981J :430)、ラスキンにとって、
マテリアルなモノはあくまで「自然の真実」に到達するための素材で、そこから表現
しうるシンボルを見出さなければならなかった。素材をそのまま描いても、それは自
然を描いたことにはならない。したがって、ナチュラリズムがラスキンの言う自然の
描写だとすれば、マテリアリズムとは一致しないことになる o 1840年代に「プリミテイ
ヴjな芸術が評価されたさいも、マテリアルのものを犠牲にした非マテリアルな芸術
性が強調されたのだ、った (Cooper[1981] : 407) 0 
だが、ラファエル前派は、人物の身体や顔を含んだ、草花、樹木、花瓶、衣服、 家
具といったマテリアルなモノの描写に固執した。彼らはむしろ「フェティ ッシュJに
モノと向き合ったといえる O 一人ひとりの顔を描き分け、草花を屋外で写生し、中世
の衣装用例集から衣装を選んで、描いたのだ、った。この意味で、彼らをマテリアリスト
としてみなすことが可能だろう O 前景のモノを観察して細部にわたって描くことによ
り、モノと画家ないしは絵を見る人とのあいだの距離感はなくなり、モノに近づくこ
とになる。それはモノの内面に迫ることになる O そのようなモノにも、人物と同様の
光を当てて描いたということは、人間(身体)とモノとの関係が少なくとも画面上で
は人間中心主義からモノと身体との相互交渉に移行したことを示すものだろう O ラス
キンにとって神によって創造されたモノが、観察し記録されるモノになると、自然の
真実は神の仕事から離れ、人間の身体とモノとの交渉のなかから出現するようになる
のではないか。ハントが屋外にキャンパスを持ち出し描いたのも、こうした身体とモ
ノの交渉を直接キャンパスに描き込むことになり、またその交渉は、モノの細部描写
を通して、絵を見る人にも直接伝わることになるO 自然の現れは、いっぽうでは幾何
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学的な、抽象的な形として、他方では人間の感覚を投影し、身体化されたモノとして
J12えられようになるのである O
ラフアエル前派のプリミテイヴイズムは、このようなマテリアリズムをそなえたも
のだ。身体的な感覚を通してモノに近づき、モノを見るという方法が、ジョン・ス
チュアート・ミルらの経験主義に基づく観念連合説に連なるという点で(Jacobi45)、
彼らのマテリアリズムは身体とモノとの相互交渉を問題にしている O ミルは、 f人関
精神の現象の分析jAnalysisof the Phen01IJ1l仰 aof the HU1lJ1lan Mind (1829)で、視覚
的な刺激は感覚を受容する神経に基づくという考えを提出し、美は感覚に対する習
慣 (habit)によって異なるものだと唱えていた。これは、美を発見するのは精神で
あり、精神は普遍的なものであるから美に至る道も同様であるという 18世紀の考え
とはまったく異なったものだった。ミルの考えにさらに生物学的な議論が加わり、美
術批評でも、「テイストは人間の動物的な性質のなかにあるjと述べられるようになっ
たように、知覚における生物学的性質の発見は、日と精神lの快楽を、身体によって決
められるものとしたのだ、った (Teukolsky51-52) 0 
この(精神ではなく)身体の感覚が介入して「美」を認識するという論は、ラス
キンにも影響を与えている o r現代画家論J第1巻でラスキンは、自然の|呼びかけ
(cal)に応える感覚を「身体的感受性」と述べた。それは「鋭敏な身体的感覚のな
かに還元していく J、色彩とフォルムに対する感受性であり、人間の精神の属性であ
りかつ詩を生み出す主たる源泉でもある「高次な感受性」と結ばれている O ラスキン
はまた、知性にも獣的知性、人間的知性、神性な知性といった三段措の知性を認め
るO 先の身体的感受性と精神的感受性も、これらの知性も、無限で聖なる機能をそな
えた f愛jへと連ねられる O その「愛jは、人間の倫理観から生まれる連想力、感
謝、敬意、その他の感情によって、外的事物に対する身体的知覚を神聖なものとする
(Woγお3.l42-43，山口 [2008J)。ラスキンはここで「一種のレトリックの暴力Jによっ
て (Teul王olsky53)身体的感受性と神の「愛」を結びつけたのだが、これは彼が生物
学的な知覚のあり方を認識していたことの裏返しである O つまり、ラスキンは、自然
の色彩とフォルムといったマテリアルなモノに対しては、まず身体的な感受性が反応
すると考えたのだ。
このような身体とマテリアルなモノとの相互交渉を、ラファエル前派は作品の前景
に出現させた。彼らの描くモノは、陽光の下に置かれ、すべての色彩とフォルムが細
部にわって強調される O この手法は、アカデミックな絵画で自の快楽を覚えた人びと
にとっては、見ることの習慣、ないしは視覚のスキーマを変更することを要請したの
であるO
過去のモノの再現、自然観察、実在のモデルを使った身体の個別的な表現(ぎこち
なく、角張ったラインを用いることによって、理想化された身体とは異なる身体の表
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現)は、「プリミテイヴ」を志向したマテリアリズムだが、彼らが要請した新しい視
覚のスキーマはナイーヴなものではない。それは、ラスキンとは異なって、ナチュラ
リズムと共存するものだ、った。彼らは、自然の観察を通してモノに迫り、奥行きを退
けた画面でモノを描写して見る者へとモノを近づ、けたのだ、った。彼らが「プリミテイ
ヴjの芸術に発見した「誠実なj白は、ハントが「解放された自には何も隠されない」
といったように、モノを太i湯の下にi爆け出し、モノを絵を見る者へと近づけたのだ、っ
た。彼らの拾いた遠近法が欠如した、奥行きのない画面は、ある意味で、すべてを前
景に配したものであり、その前景に描かれたモノ、身体が絵を見る者との縞たりをな
くして働きかけてくるのである。
それゆえ、このような身体が、絵を見る者に嫌悪感をともなう反応を引き起こすこ
とになった。彼らの二作目、とりわけミレイのく両親の家のキリスト〉に描かれたキ
リスト、マリア、ヨセフの写実的に描かれた身体が、歪んだ、醜い身体としてみられ、
そのような身体の表現は「絵画上の冒涜jであると痛烈な批判がわきおこったのだ、っ
た (Cooper[1981]， Bullen， UJ口 [2006J)。彼らの第一作自は、「純粋jで、つまりは
非マテリアルであり、アルカイックであるがゆえに「プリミテイヴj絵画になぞらえ
られて迎えられたが、マテリアリティを強調した表現は「プリミティヴJ絵画でも何
でもない。初期カトリック芸術の称賛者さえも攻撃に加わるようになるO というのは、
ラファエル前派が「かつての芸術家の純粋な芸術をi男らかに悪用しているということ
への怒りJが生じたからである (Cooper口981J: 416)。彼らは、「偽のラファエル前
派」であり、真のラファエル前派の簡素さや、優美なフォルムや身ぶり、節制した色
彩とは正反対の「硬産した、やせぎすのフォルム、不自然な行為、嫌悪感を抱かせる
表情、派手な色彩で、際立っている」と批判されたのである ("Pre-Raphaelitism，"Aげ
Journal13 [1851J : 286) 0 
しかし、彼らは、そのぎこちない身体を通して、リアルな経!段、リアルな出来事を
伝えようとしたのだ。その身体は、ウィリアム・ダイスの作品(図1)にみられるよ
うなプロポーションが調整された (regularised)、いわゆる fナチュラルな」身体で
はなく、「リアルな」身体である (Prettejohn53)。彼らは、そのリアルな身体をモノ
と同じ光のなかに表して、ある意味でモノ化し、身体を画面のイリュージョニスティッ
クな奥行きのなかに位置づけずに、二次元の空間に配霊して、絵を見る者に働きかけ
させる O そうして、身体を通して経験や感情を伝えようとしたのだ。
アリソン・スミスは、ラファエル前派兄弟国のマテリアリティの強調が、後期ラフア
エル前派では「肉的」なマテリアリティに移行した結果、後者の感覚に直接働きかけ
るマテリアリティが前者の象徴的ないしは神聖なマテリアリティを覆ってしまったこ
とを指摘した (Smith[2004bJ 19) 0 だが、兄弟図のマテリアリズムは、モノのみなら
ず身体そのものへの注視にも現れていたのであり、後期ではそのマテリアリズムが特
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にロセッティ作品において「肉的jな表現に変容したのだ、った。兄弟団は、モノを象
徴的に、かつリアリスティックに表す一方で、身体をそのモノと等備に描いた。本稿は、
ラファエル前派のプリミティヴイズムとは、この「マテリアリティの事実」を絵を見
る人にf云えるものであること、それゆえリアリズムに連なっていたことを強調してき
た。 1840年代にプリミテイヴ芸術を賛美した者は、むしろマテリアリティを否定し、
精神的なものの重視を説いた。その意味で、ラファエル前派のプリミテイヴイズムは、
当時のプリミテイヴイズムの影響を受けながらも、それとは一線を闘したものであり、
「モノJとの新たな関係、 fモノJの新たな見方を皇示したものだといえる O この時、
彼らのプワミテイヴイズムはモダニズムに転移する O
おわりに
プレティジョンは、前近代 (pre-modern)の絵画様式に回帰しようとしたラファ
エル前派のプリミテイヴイズムと、非西洋 (non-Western)の絵画株式に新しい様式
を求めた 20世紀初頭のそれとの共通点として、近代化され、工業化された間洋にお
ける進歩と文化的発展の流れをそらした点を挙げている (Prettejohn19) 0 そして、
ラファエル前派のプリミティヴイズムは、「リバイバル」や過去の株式への反動的な
逆行ではなく、ヴィクトリア車~英国で絵題に期待されていた洗練されたイリュージョ
ニスティックな技術と、プリミテイヴなるものの摩擦をおこした動きであるという O
この動きは、ラファエル前派とアカデミーの画家の摩擦だけでなく、ラファエル前派
の絵画のなかでの摩擦(プリミテイヴなるものの表現に近代の、あるいは科学的な
アプローチを用いる)も引き起こした。これは、プリミテイヴ芸術のたんなる模散
ではなく、近代の画家の共同
139な実践のなかで試みられた
プリミティヴ芸術の利用であ
る (p児ttejohn19) 0 この点で、
彼らのプリミテイヴイズム
は、プリティジョンカfミレイ
のくジェイムズ・ワイアット
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Her DaughteJ〆Sarah(1850).マホガニーに油
彩.35.3 x 45.7cm，ロンドン，テイト・ブリテン
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クなものとモダンなるもの、子供らしさと成熟の関の速いを考えさせる」ものである
といえる (Prettejohn20， 2) 0 この相違は、壁にかかるラファエッロの二枚の聖母子
像 (Madonnadella Sedia) Alba Madonna) とダ・ヴインチのく最後のi晩餐〉をも と
にした版画のl曲線を用いて描かれた 1愛美なJ表現様式と、直線的なラインとぎこち
ないポーズに特徴づけられるワイアット夫人と娘の肖像との対比に鮮やかに捕かれて
いる O ただ、この「概念的jなプリミテイヴイズムも、ミレイがワイアット夫人や娘
の「モダン」なドレスとアクセサリーや家具、絵本の彩色されたイラストレーション、
人形といったモノの描写があってはじめて実現するものであるO
fモダン・アートにおけるプリミティヴイズムj(1938)を著したロパート・ゴール
ドウォーターは、芸術の本質を更新しようとした点に、 20世紀のプリミティヴイズ
ムと、ナザレ派とラファエル前派の「アルカイズム」および「ロマンティシズム」と
の共通性を指摘した。彼がいうアルカイズムは、間じ文化伝統内にあると考えられて
いる作品が賛美され模倣されるので、その作品は「理知的に解釈されるのであり、ま
たそれはすでに無媒介で直接の情緒的な意味をもたない。Jアルカイズムで更新され
るのは、「芸術表現の最高点Jとみなした時代の 「独自の芸術Jのフォルムであり、
このフォルムの再-現は、プリミティヴイズムよりも忠実に行なわれる(ゴールドウォー
ター 201)0 いっぽう、ロマンティシズムは、 f情緒的距離を生み出す歴史的、地理的、
あるいは文学的距離をもっ文化に属している作品から」霊感をえる O そこでは「新し
いフォルム経験」が与えられ、「反知性的態度と、情緒の強さに対する欲求Jが生じ
るO これら三者、プリミティヴイズム、アルカイズム、ロマンティシズムが組み合わ
されることもあるという O ゴールドウォーターによると、ナザレ派やラファエル前派
は「アルカイズム的ロマンティシズムJである O そこでは「人の感情を純化しようと
する欲求と、人の情緒の全体量を増加させようとする欲求が混ざり合ってJおり、こ
れは19世紀の中世主義者の態度と共通するものである O 彼らも、自国の芸術を、「あ
たかも異国のものであるかのようにロマンティックな態度で、あつかった」からだ(ゴー
ルドウォーター 202司3)0つまり、ヨーロッパのプリミテイヴ絵画を賛美したラファエ
ル前派のアルカイズム/ロマンティシズムにおいては、「理知的jな解釈と、情緒的
な反応の双方が認められるということだ。
けれども、確かに彼らは、プリミテイヴ絵画を「理知的」に利用し、またそれに感
情的に反応したが、彼らは忠実に様式を再現したわけでも、ロマンティックに受容し
たわけではない。くジェイムズ・ワイアット夫人と娘のセイラ〉のソースとして、初
期イタリアおよびフランドル絵画やチマブエの聖母子像、そして英国 18世紀の家族
の肖{象画が指摘されているように (Prettejohn19-20)、彼らはむしろ一つのフォルム
に限定しない形でプリミティヴ芸術を模した様式を用いて、彼ら自身が経験するリア
リティ、そしてモダニティを伝えるために、人物の身体やモノの細部を描いた。それ
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は、彼らの経験やモダニティを、これまでのラファエッロ以後の様式ではもはや伝え
きれなかったからだ。じっさい、夫人と娘の堅苦しい姿勢が、写真を撮影する際にモ
デルに要求する静止姿勢とも比較されるように、ミレイはモダンのテクノロジーであ
る写真の表現とプリミテイヴ芸術の描写を重ねている (Smith[2007J 60) 0 この彼ら
のプリミテイヴイズムが、鑑賞者にアルカイックなものとモダンなものの差異を考え
ることを要請したのである O この点において、彼らのプリミテイヴイズムは「概念的」
であると同時にマテリアリズムであるが、ゴールドウォーターが述べたような単なる
アルカイズムでも、ロマンティシズムでもない。
19世紀英国におけるラファエッロ以前問題は、美術史のみならず、テイストの問題、
科学的知識、知覚の問題、社会的アピール、宗教、病理学の言説など、様々な領域に
ひろがる問題であるO 宗教的緊張が高まり、テイストの堕落がi嘆かれ、プリミテイヴ
芸術の関心が広がり始めたときに、ラファエル前派兄弟屈が設立した。彼らは、初期
芸術の「簡素さJI純粋さJI精神性」を回復しようとし、「自然Jを観察することを
実践の要として定めた。その「自然」の強調は、ラスキンの影響によるところが大き
いが、彼ら一人ひとりの「自然jの了解も異なり、それはまたラスキンのいう「自然
の真実Jとも異なっていた。それゆえ、初期芸術=プリミティヴな芸術と自然は、ハ
ント、ミレイ、ロセッティがそれぞれ採った接点によって異なった結ばれ方をした。
ハントは、屋外の自然を細部にわたって描くリアリズムの手法を発見し、そこにプリ
ミテイヴ絵画にみられるような神のメッセージを託した。ミレイはプリミテイヴな画
面に現代的な問題を描き込んだが、それを可能としたのは空間の歪みであり、身体の
級密な描写だった。ロセッティは、自然を内なるものの発露として捉え、プリミテイ
ヴ芸術の精神性ないしは宗教性を描いたのだった。
彼らの作品で、共通していたのは、ぎこちない、角張ったラインを多用した身体の描
写である O それは、彼らがみずからのリアルな身体的経験やモダンな感覚を、伝統的
な絵画様式の表現から脱却させて表現するためにプリミテイヴ芸術を参照したために
生じた「きしみJである O きしみは、身体を統合せず、むしろぎこちない姿勢を身体
にとらせ、それゆえ複数の身体を優美なグループ像として配置しない。この結果、個々
の身体が際立つようになる。 個々の身体へのまなざしは、個々のモノにも注がれた。
彼らの遠近法を欠いた作品では、画面すべてがある意味で前景化されるO その前景に
配置された身体とモノが絵を、そのぎこちなさゆえに、あるいはその細部描写を通し
て、見る者に働きかけ、絵の見方を刷新し、モダンなるもの、そしてリアリティとは
何かを問いかけているO 彼らのプリミテイヴイズムはこの外的(ハント)、身体的な
いしは経験的(ミレイ)、内的(ロセッティ)リアリズムを開いた媒体であり、それ
らはマテリアリズムから立ち現れるものである O そのマテリアリズムは、身体とモノ
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の相互交渉を伝えながら、精神性の高みに酪家と絵を見る人を誘うものであり、身体
の経験を直接訴えるものでもある O またそれは、ラファエッロ以前とモダンなるもの
との隔たりと近さにおいて、概念的な操作を絵を見る人に要請し、モダニティないし
はモダニズムの再考を促すものでもある O
日:
l 本稿は、平成 19~ 21年度日本学術振興会科学研究費補助金(基盤研究 (B))fl9-1世紀西欧
に於けるくラファエッロ以前|問題>の研究J(研究代表者:喜多1暗殺[一橋大学J)による研究
成果の一部であるO
2 ロセッティは、 1843年7月31ヨの展覧会初日に、コンペティションの展覧会を訪れている
(Corres戸ondencel.43.2) 0 F. M.ブラウンは翌年の第二回コンペティションに参加したが、賞は
逃した。ダーリーは、英国におけるプレスコ画制作に注意を促している (Dar1ey[September 
10， 1842J : 796-97)。
3 rプリミテイヴ」が黒人アフリカの造形物を示す形容詞として使用されるようになり、 20世
紀のピカソやゴーガンに代表されるような「プリミテイヴイズムJへと連ねられるようになる
には、美術批評家ロジャー・フライによる 1910年の fブッシュマンの絵画Jを契機とする(大
久保 30-31)。また一般に、芸術における「プリミテイヴイズム」といえば、これ以降の現代芸
術の動きを想定するが、本稿ではそれ以前の 19世紀に「プリミテイヴイズムjがどのように
ラファエッロ以前の過去に言及し、そこにどのようにラファエル前派が位置づけられるのかを
!?!日出としているD
4 このルーピンの見方は、大久保が指摘したように、ロパート・ゴールドウォーターのいう「プ
リミティヴイズム」を引き継いだものである O ゴールドウォーターは、 20世紀のキュピスムに
見られる幾何学的様式を、非西洋のくプリミテイヴ・アート>に認めた普遍的抽象衝動を結び
つけて評価し、モダニスム美術史観を呈示した。この論をルービンは支持したのだ、った(大久
保 36-40)0 
5 このようなジョウンズの主張に、その後のデザイナー、たとえばクリストファー・ドレッサー
も続くが、このデザイン論の流れについては稿をあらためて論じたい。
6 rプリミテイヴ」という形容詞、そして「子供のような (child-like)Jr1!既垢な (innocent)J r真
撃な (earnest)J r誠実な (sincere)J r素朴な (naive)Jといった形容詞は、ヨーロッパの初期
芸術に関しては 1830年代までは使用されなかったが、 1840年代、 50年代にきわめて普通に用
いられるようになった (Copper[1980J : 209)。
7 ラファエル前派が見た可‘能性のある複製画が掲載された書物として、C.Lasinio's PitU1匂
a fresco del Campo Santo di Pisa (1812)， Seroux d'Agincourt's Histoire de l'art par les 
11'lOnUmens 1810・23)，Giovanni Rosini's Storia dela戸ittumitaliana (1839). William Young 
Ottley/s The Itahαη Schools 01 Design (1823) and A Collection 01 Fac・-similes01 SCa7'ce and 
Curious Prints (1826)， G. Lasinio's Le treρorte del Battistero di San Giovannni di Firenze (1821) • 
Anna]ameson/s MemoI1's 01EαめIt，αlian1αinters (1845)等が挙げられている (Copper[1980J 
422，注35)
8 F. M.ブラウンは、 1845年国会議事堂の装飾のコンペティションにく裁きの精神)>The 
争u'itof Justiceを提出後、ローマに赴き、 9月に到着すると、ナザレ派のコルネリウスとオー
ヴァーベックのスタジオを訪れる。ブラウンは8ヶ月をローマで過ごして帰国するが、帰国後
も初期キリスト教株式(つまりは、プリミテイヴ芸術の様式だが、ブラウンの場合はそれに
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倣ったナザレ派の様式)で、作品を制作しており、ロセッティがブラウンに師事したのもこの様
式に惹かれたからであった。ナザレ派の画家たちは、みずからを聖ルカ兄弟団とよんでいたの
で、ブラウンを通してロ七ッティはこの兄弟自という名前を知り、みずからのグループを兄弟
関と命名したのかもしれない。ブラウンが1845年以降「プリミテイヴjな様式で制作した作
品は、 TheSeeds and Fruits of English Poetry， James Bamford， Oure Ladye of Saturday Night 
(1847) ， 碍うJcl弱'eReading His First Translation of the Bible to Joh71 of Gaunt (1847-48)， Lear 
and Cordelia (1848-49)等。ブラウンが初期キリスト教様式(ナザレ派の様式)で、作品を制作
したのは、国会議事堂の装飾でナザレ派の様式が重用されたため、その様式で制作することが
作品を売るうえで有利と考えたのだろう (Berdiner11) 
9 ロセッテイが次第にダンテやアーサー王物語に作品の題材を求めるようになっていくいっ
ぽうで、ハントやミレイはラファエッ口以前の絵翻様式や宗教的なシンボリズムに倣うことを
目的にしていた。ハントは回想録で、当時の画家たちの f魅惑，j9な民」になっていた 15世紀
の模倣に何の共感も示さなかったと述べている (Hunt1.54) 0 ハントは、ラファエッロ刀、前の
フランチアやヴァン・エイクの「見せかけでなくありのままのJ(unaffected)作品に傾倒した
のだった。
10 この引用は「イギリスの若い芸術家たちは、灰色や茶色の地i床な色彩から離れるべきでは
ない。そして晩年の作品を模倣する対象とするように、ターナーの初期のfl:，品を手本にしてJ(自
然に向かう)という言葉に続くものである(肝初先s3.623-24)ロラファエル前派の鮮やかな色彩
とは異なる色彩が記されている O
1 ラスキンの擁護によって、ラファエル前派への風向きが変わりはしたが、絶対的なもので
はなく、ルネサンスによって自然の d忠実な描写が達成されたのであり (Cooperのいう(1)の
意味)、初期芸術は“unnaturaI"だというアカデミックな見方の流れが変ったわけで、はなかっ
た (Cooper[1981] : 431)。
12 ラファエル前派兄弟団設立後の最初の作品は、ミレイのくウィリアム・ヒュー・フェン〉
William Hugh Ferm (1848， パネルに ~ill彩，サックヴイル、ニュー・プランズウイツク，オゥエンズ・
アート・ギャラリー[カナダJ)であるD フェンは、ミレイの友人WilliamWi1thew Fennの父親で、
コヴェント・ガーデンの会計係だった。ミレイは彼からオペラの券をもらっていた (Bennett
61)0 
1') ジョージ・フィールドの fクロマトグラフィーjとラファエル前派の関係については、
John Gage， Gem宮eField and His ci允le:1ヤomRomantiα:S111 to the Pre-Rαethaelite Brotherhood 
(1989)参照。
14 ロセッテイは展覧会後に〈聖母マリアの少女時代〉を売却するさい、聖母のドレスの色と
天使の顔を描きなおしたほか、 1864年にも天使の羽を白からピンクへ、天使の袖を黄色から茶
色へと変化させている口また、額縁もアーチ型から1m角形のものに変えた。そのほか、ロセツ
ティが使用した絵兵や手法に関しては、 Ridgeet a1.80-84に詳ししエ。
15 この作品へのとりかかりの時期についてハント自身の記述も混乱している。ハントはその
時期について 1848年4月と記すいっぽう (Hunt1.104)、1848年8月か9月とも記している O
Bronkhurstは後者のほうが信溶性があると述べている (Bronkhurst[2006J 132， Cat.61) 0 
16 この時点でキーツの信奉者となっていたミレイは、くイザベラ〉のデザインを仕上げてい
た(ハントとミレイは、キーツの詩を題材にした銅板画を共作しようとしていた)。く聖アグ
ネス祭の前夜〉を見て感銘したロセッティがスタジオに彼を訪ねてきたとき、ハントはロセッ
ティに姉きはじめたくリエンツイ〉を見せている。
17 ハントの、カンポ・サントの銅板画を前にして「未熟な遠近法、未発達な描写の力、陰影の弱々
しさ、人びとの人種の白黒の差異を除く無知、植物の制限された多様性、風景におけるそれら
の幾何学的なフォルムを見て、僕たちはおかしさを抑えられなかったJと述べる記述から、彼
らも fプリミティヴJな作品を「未熟Jとみなしていたことがわかる (Hunt1.133) 0 
150 J [] 
18 ハントはR.A.スクールズ時代のみずからにとって重要な絵画で、また学生が模倣すべ
き絵酒として、先述のフランチア、ヴァン・エイクの〈アルノルフイニ夫妻の肖像)>(The 
Arnoifini Portrait， 1434，オークに油彩， 82.2 x 60cm，ロンドン，ナショナル・ギャラリー， 1842 
年購入)といったラファエッロ以前の絵画を挙げている (Hunt1. 54)。
19 ハントは、ラスキンがヴェネツイア派を最高位に位置づけたのに対して、今日まで優位性
を疑われることもなかったボローニャ派を軽視したと述べている (Hunt1. 91) 0 
2品 アカデミーにこの絵が展示されたときに、キーツの詩の第 1スタンザと第21スタンザが添
えられており、鑑賞者は恋人たちの喜び(第 lスタンザ)と兄たちの残酷さ(第21スタンザ)
を原詩からもたどることができた。
21 留作では父母:は恋人たちの方を見ているが、完成作では父親はナプキンで口元をふき、母
親はロレンツォがイザベラにオレンジを渡す気配を感じているかのように下方を向いて描かれ
ている。
2 ロセッティはく聖母マリアの少女時代〉を自由展覧会に送った後の 1849年初夏、マリアの
生涯を描くことを企てている。まず、 トリブティックの両翼として、「聖母が百合と藷殺を植
えている場面Jと「聖母がイエスの傑刑後に聖ヨハネの家にいる場面jを考えるD
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